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CHAPITRE  V. 
PÉRIODE  OGIVALE. 


ARTICLE  ï. 

LE  STYLE  OGIVAL. 
§  I.  —  NOTIONS  PRÉLIMINAIRES. 

Le  style  ogival,  nommé  aussi  gothique  (i),  a  été  en  vigueur  depuis  le 
milieu  du  XIIe  jusqu'au  commencement  du  XVIe  siècle.  Il  est  nommé  ogival 
parce  qu'il  se  distingue,  par  l'emploi  de  Xogive,  de  tous  les  styles  qui  l'ont 
précédé  ou  suivi.  Les  Allemands  l'appellent  quelquefois  Spitzbogenstil,  style 
à  arc  pointu.  Les  fenêtres,  les  arcatures,  les  baies  des  portes,  en  un  mot  toutes 
les  ouvertures  sont  régulièrement  fermées  par  des  arcs  en  forme  d'ogive  (2). 

1.  Piuerses  formes  U  Vo$hn.  On  donne  le  nom  d'ogive  à  toute  figure 
formée  par  deux  ou  plusieurs  arcs  de  cercle  se  coupant  suivant  un  angle 
quelconque. 

Voici,  rangées  par  ordre  chronologique,  les  principales  formes  de  l'ogive  : 
Fig-  »•  a)  V ogive  obtuse \  quelquefois  aussi  nommée  romane 

(fig.  1);  elle  a  son  sommet  à  peine  relevé  en  pointe,  et  pré- 
sente souvent  une  grande  ressemblance  avec  le  plein  cintre. 
Les  deux  arcs  dont  elle  se  compose  ont  leurs  centres  très 
rapprochés  ;  quelquefois  même  si  près  l'un  de  l'autre,  qu'il 
faut  un  examen  attentif  pour  apercevoir  la  pointe  peu  sen- 
Ogîve  obtuse,    sible  qui  la  distingue  du  plein  cintre. 

(1)  La  dénomination  de  gothique  a  été  donnée  au  style  du  moyen  âge,  par  une  espèce 
de  dérision,  à  l'époque  de  la  renaissance.  Le  style  ogival  n'a  rien  de  commun  avec  les 
Goths.  C'est  l'italien  Vasari  (f  1574)  qui,  le  premier,  employa  ce  sobriquet  comme  syno- 
nyme de  barbare. 

(2)  L'arc  plein  cintre,  qui,  généralement  parlant,  ne  se  rencontre  que  très  rarement  pen- 
dant la  période  ogivale,  comme  à  l'église  du  béguinage  de  Tongres  (xme  siècle)  et  aux  halles 
de  Louvain  (xive  siècle),  est  assez  commun,  même  au  xve  siècle,  dans  les  édifices  de  la 
Flandre  maritime  (Saint-NLolas  à  Dixmude,  du  xme  siècle;  Saint-Jean  à  Poperinghe,- 
chapelle  supérieure  du  Saint-Cang  à  Bruges). 

IIe  ÉD.  t.  2.  I 


Cette  forme  de  l'ogive  se  rencontre  assez  fréquemment  dans  les  édifices  du 
commencement  de  la  période  ogivale  (beffroi  de  Tournai,  chœur  de  Sainte- 
Gudule  à  Bruxelles),  et  elle  reparaît,  vers  la  fin  de  la  période  ogivale,  dans  les 
monuments  des  dernières  années  du  XVe  et  du  commencement  du  XVIe  siècle, 
Fig-  2-  Fig-  3-  b)  V ogive  aiguë  on  lancette  (fig.  2)  est 

formée  par  deux  arcs  dont  les  centres  sont 
situés  au  delà  des  points  de  retombée  de 
ces  arcs  sur  la  corde.  On  l'appelle  lancette 
à  cause  de  sa  ressemblance  avec  l'instru- 
ment de  chirurgie  de  ce  nom.  Cette  ressem- 
blance est  surtout  sensible  lorsque,  comme 

Ogives  aiguës  ou  lancettes.  11  arrive  ParfOis>  leS  arcs  sont  prolongés 

Fig.  4.        au-dessous  de  la  corde  ou  ligne  des  centres  (fig.  3). 

c)  L'ogive  équilatérale  (fig.  4)  est  celle  dont  les  centres 
sont  placés  aux  deux  extrémités  de  la  corde,  et  dans  laquelle, 
par  conséquent,  on  peut  inscrire  un  triangle  équilatérah 
C'est  cette  forme  que  les  Instructions  du  comité  historique 
des  arts  et  des  monuments  de  France  appellent  ogive  en 
tiers  point.  Cependant  la  plupart  des  auteurs  donnent 

Ogive  équilatérale.  maintenant  ce  nom  à  l'ogive  que  nous  décrivons  sous  la 
lettre  e, 

d)  L'ogive  surhaussée  (fig.  5)  est  celle  dont  les  retombées 
des  arcs  sont  prolongées  au-dessous  de  la  ligne  des  centres, 
par  deux  parties  verticales  eu  parallèles.  Elle  se  rencontre 
souvent  au  chevet  du  chœur  des  grandes  églises  (Sainte- 
Gudule  à  Bruxelles,  cathédrale  de  Tournai). 

Les  trois  formes  d'ogives  décrites  sous  les  lettres  b%  c  et 
Ogive  surhaussée,  d  ont  été  principalement  en  usage  au  XIIe  et  au  XIIIe  siècle. 
i        6>  e)  L'ogive  en  tiers  point  (fig.  6)  est  celle  qui  a  les  centres 

31  de  ses  arcs  sur  le  troisième  point  de  la  ligne  des  centres  ou 
corde,  divisée  en  trois  parties  égales.  On  l'appelle  très  jus- 


-  tement  ogive  en  tiers  point,  parce  que  la  pointe  du  compas 
est  placée  sur  le  troisième  des  points  diviseurs  de  la  base. 
Il  est  à  remarquer  que  plusieurs  auteurs  très  recomman- 
Ogiveen  tiers  pomt-dabies  ne  mentionnent  pas  l'ogive  formée  par  des  arcs  ayant 
leur  centre  au  tiers  de  la  corde  ;  ce  sont  ces  mêmes  auteurs  qui  attribuent  à 
l'ogive  équilatérale  la  dénomination  d'arc  en  tiers  point. 


—  3  — 


Fig.  7. 


Fig.  8. 


Fig.  7bis. 


Fig.  8bis. 


Ogive  infléchie. 


Ogive  en  accolade. 
Fig.  9. 


l'hôtel  de  ville  de  Louvain. 
11.  Fig.  1  ibis. 


L'ogive  en  tiers  point  se  rencontre  dès 
la  fin  du  XIIIe  siècle,  et  elle  est  très  com- 
mune au  XIVe  et  au  XVe. 

/)  L'ogive  infléchie  ou  à  contre- 
courbe  (fig.  7,  ybis)  se  décrit  au  moyen 
de  rayons  partant  de  quatre  centres  dif- 
férents et  produisant  deux  courbes  à  la 
base  et  deux  contre- courbes  au  sommet. 
L'extrados  de  cette  ogive,  de  même  que 
celui  de  la  forme  suivante,  est  concave  à  la 
partie  supérieure,  et  convexe  à  la  partie 
inférieure. 

g)  L 'ogive  en  accolade  ou  en  talon  (fig. 
8  et  8bis)  ne  diffère  de  la  forme  précédente 
que  parce  qu'elle  est  plus  surbaissée. 
Fig.  10. 


Ogive  en  accolade  sous  une  ogive  infléchie. 

Ces  deux  dernières  formes  furent  en 
usage  pendant  le  XVe  et  le  XVIe  siècle. 

L'ogive  infléchie  sert  souvent  de  cou- 
ronnement à  un  arc  en  tiers-point  (fig.  9, 
première  moitié  du  XVe  siècle),  ou  en  acco- 
lade (fig.  10,  dernière  moitié  du  XVe  et 
commencement  du  XVIe  siècle). 

Les  figures  ybis  et  8bis  montrent  la  con- 
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struction  des  ogives  des  fig.  7  et  8  ;  la  lig.  1  ibis  explique  la  manière  de  tracer 
les  ogives  infléchie  et  en  accolade  lorsqu'elles  sont  réunies  pour  fermer 
une  baie  de  porte  ou  de  fenêtre,  comme  l'indique  la  fig.  1 1 . 

Fig  12.  Fig.  îîbis  h)  L 'ogive  en  doucine  (fig.  12  et  i2bis) 

:l  wl/^ni//  est  tracée,  comme  l'ogive  en  talon,  par  des 

rayons  partant  de  quatre  centres  différents; 
mais,  contrairement  à  ce  qui  a  lieu  dans 
cette  dernière  forme,  l'extrados  de  l'arc  est 
convexe  à  la  partie  supérieure  et  concave  à 
la  partie  inférieure.  On  trouve  cette  ogive, 
Ogive  en  doucine.  mais  assez  rarement,  dans  les  monuments 

Fig.  13.  Fig.  14.  du  XVe  et  du  XVIe  siècle. 

f)  L'arc  Tudor,  ainsi  appelé  du 
nom  des  rois  qui  étaient  sur  le  trône 
d'Angleterre  au  moment  où  il  devint 
d'un  usage  général  dans  ce  pays,  est 
formé  par  quatre  arcs  dont  les  cen- 
tres se  trouvent  tous  à  l'intérieur  de 
l'ogive.  La  fig.  i3  donne  la  forme  la 
Arcs  Tudor.  plus  ancienne,  celle  qui  se  rencontre 

dans  les  monuments  anglais  d'une  grande  partie  du  XVe  siècle,  et  la  fig.  14 
la  forme  la  plus  récente,  qui  fut  généralement  employée  vers  la  fin  du  XVe 
et  au  commencement  du  XVIe  siècle.  Les  Anglais  appellent  la  première  forme 
four-centred  arch,  arc  à  quatre  centres,  et  la  seconde  depressed  arch,  arc 
déprimé  ou  surbaissé.  Il  existe  plusieurs  formes  intermédiaires  entre  ces 
deux  extrêmes. 

L'arc  Tudor  se  voit  aussi  dans  quelques  édifices  élevés  sur  le  continent 
au  XVe  et  au  XVIe  siècle.  Les  ogives  infléchies,  en  accolade  et  en  doucine 
sont  très  rares  en  Angleterre  tandis  qu'on  les  rencontre  fréquemment  en 
Belgique,  en  France  et  en  Allemagne. 

2.  Origine  fce  l'flgtue  et  >U  ôtl)le  ogiual.  Les  archéologues  ne  sont  pas 
d'accord  sur  l'origine  de  l'ogive.  Quelques-uns  la  font  remonter  aux  temps 
les  plus  reculés,  et  prétendent  la  trouver  dans  des  monuments  élevés  en 
Orient  bien  longtemps  avant  le  commencement  de  l'ère  chrétienne;  ils  la 
signalent  chez  les  Indiens,  les  Égyptiens,  les  Grecs  et  surtout  chez  les 
Persans  et  les  Arabes.  —  Cette  opinion  n'est  pas  admissible,  d'abord  parce 


que  les  exemples  allégués  ne  présentent  que  de  fausses  apparences  d'ogives, 
produites  par  de  gros  blocs  de  pierre  brute,  posés  en  biais  les  uns  contre 
les  autres,  de  manière  à  former  un  angle  plus  ou  moins  aigu  ;  ensuite  parce 
que,  même  en  admettant  que  l'on  rencontre  de  véritables  ogives  dans  quel- 
ques monuments  anciens,  ce  seraient  là  des  faits  isolés  purement  accidentels, 
qui  ne  peuvent,  en  aucune  manière,  être  considérés  comme  le  résultat  d'un 
système  d'architecture. 

D'autres  archéologues  soutiennent  une  opinion  diamétralement  opposée. 
Ils  affirment  que  les  monuments  de  l'Orient  n'ont  exercé  aucune  influence 
sur  l'introduction  de  l'ogive  en  Occident  pendant  la  dernière  moitié  du 
XIIe  siècle,  et  ils  placent  le  berceau  du  style  ogival  en  France  ou  en  Alle- 
magne. 

L'opinion  qui  paraît  la  plus  probable  et  la  mieux  fondée  est  celle  qui  tient 
le  milieu  entre  les  deux  précédentes.  Tout  en  attribuant  aux  monuments  de 
l'Orient  une  certaine  influence  sur  l'introduction  de  l'ogive  dans  l'architec- 
ture de  l'Europe  vers  le  milieu  du  XIIe  siècle,  elle  regarde  comme  un  produit 
du  génie  occidental  l'application  logique  et  systématique  de  l'ogive  aux 
constructions  élevées  en  Occident  depuis  cette  époque.  L'ogive  apparut  en 
Europe  peu  d'années  après  la  première  croisade.  Peut-être  cette  forme  archi- 
tectonique  fut-elle,  comme  beaucoup  d'autres  choses,  introduite  en  Occident 
par  les  croisés  revenus  de  leurs  expéditions  lointaines.  Employée  d'abord  par 
pure  fantaisie  et  comme  un  nouveau  mode  d'ornementation,  soit  pour  fermer 
les  baies  des  portes  et  des  fenêtres,  soit  pour  décorer,  sous  forme  d'arcatures. 
le  plat  des  murs  et  la  base  des  corniches,  elle  devint  bientôt  le  point  de 
départ  du  beau  style  d'architecture  auquel  on  attacha  son  nom  au  XIXe  siècle, 
et  dont  le  développement  méthodique  appartient  exclusivement  à  l'Europe 
occidentale.  Ce  style  s'éleva  rapidement  à  un  haut  degré  de  perfection,  grâce 
aux  nombreuses  églises  paroissiales,  collégiales,  monastiques  et  cathédrales 
qui  furent  fondées,  rebâties  ou  agrandies  aux  XIIe,  XIIIe  et  XIVe  siècles. 

Voici  comment  Viollet-le-Duc  expose  la  question  de  l'origine  de  l'ogive  et 
du  style  ogival  :  «  Le  compas  étant  inventé,  dit-il,  les  intersections  de  cercles 
étaient  trouvées,  par  conséquent  la  figure  appelée  ogive.  Ce  n'est  donc  pas 
l'origine  de  la  figure  qu'il  importe  de  rechercher,  mais  l'origine  de  son  ap- 
plication à  la  construction.  Des  monuments  de  l'Asie,  de  la  Grèce  et  de 
l'Italie,  d'une  très  haute  antiquité,  nous  montrent  des  ogives,  c'est-à-dire 
des  berceaux  ou  des  cavités,  dont  la  section  est  donnée  par  deux  arcs  de 
cercle  se  coupant;  mais  tous  ces  monuments,  sans  exception,  présentent  un 
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Fig.  15. 


Fig.  16. 


'1,  Mj.  t  5355  m.ï~T\ 


Baie  ogivale 
à  claveaux  appareillés 
horizontalement. 


Baie  ogivale 
à  claveaux  normaux 
à  la  courbe. 


appareil  horizontal,  c'est-à-dire  que 
les  lits  des  pierres  formant  ces  ber- 
ceaux ou  ces  cavités  sont  horizontaux 
)  (fig.  i5),  et  non  point  normaux  aux 
courbes  (fig.  16).  C'est  là  cependant 
un  point  essentiel  pour  des  architectes, 
car  on  ne  peut  ainsi  donner  à  ces  sur- 
faces concaves  les  noms  d'arc  ou  de 
voûte.  Laissons  donc  cette  origine 
qui  ne  nous  apprend  qu'une  chose, 


savoir  que,  lorsqu'il  s'est  agi  de  fermer  un  passage  ou  une  salle,  on  a  donné, 
pendant  les  époques  primitives  dont  nous  parlons,  des  formes  diverses  aux 
encorbellements,  seuls  moyens  admis  pour  arriver  à  ce  résultat.  Retraites, 
plans  inclinés,  courbures,  ce  sont  toujours  des  encorbellements  et  non  des 
voûtes,  et  la  forme  ogivale  n'est  alors  qu'une  fantaisie  du  constructeur,  non 
un  système.  »  Et  un  peu  plus  loin  il  ajoute,  en  se  résumant  :  «  De  ce  qui 
précède,  dit-il,  on  peut  conclure  :  i°  que  l'arc  brisé,  appelé  ogive,  a  été  d'a- 
bord une  importation  d'Orient;  20  qu'adopté  en  Orient  comme  une  courbure, 
cet  arc  brisé  a  été  en  France  le  point  de  départ  de  tout  un  système  de  con- 
struction parfaitement  logique,  et  permettant  une  grande  liberté  dans  l'ap- 
plication; 3°  que  par  conséquent  l'arc  brisé,  comme  forme,  appartient 
probablement  à  l'école  d'Alexandrie  et  aux  Nestoriens,  qui  paraissent  les 
premiers  l'avoir  adopté  ;  mais  que  comme  principe  d'un  nouveau  système  de 
voûtes,  il  appartient,  sans  aucun  doute,  aux  provinces  du  Nord  de  la  Loire.» 
Dictionnaire  de  1  architecture,  VI,  pp.  421  et  446. 

C'est  surtout  dans  les  voûtes  que  l'ogive  a  été  appliquée  scientifiquement 
comme  un  moyen  de  construction  très  apte  à  donner  aux  édifices  une  grande 
élégance  unie  à  une  grande  solidité. 

Le  mot  ogive,  que  l'on  orthographiait  anciennement  augive,  n'a  pas 
toujours  été  pris  dans  la  même  acception  que  de  nos  jours.  Il  désignait 
autrefois  les  nervures  saillantes  qui  se  croisent  dans  une  voûte,  quelle  que 
soit  d'ailleurs  la  courbure,  cintrée  ou  ogivale,  de  ces  nervures.  Ce  n'est  que 
depuis  le  commencement  du  XIXe  siècle  que  ce  terme  a  été  employé  pour 
désigner  l'arc  pointu,  connu  maintenant  sous  le  nom  d'ogive. 


3.  fHmsiflUS  U  ia  pmrôe  Oflitmle.  La  période  de  trois  siècles  et  trois 
quarts,  pendant  laquelle  le  style  ogival  a  régné  dans  l'Europe  occidentale, 
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peut  être  divisée  en  trois  grandes  époques,  présentant  chacune  des  caractères 
distinctifs.  Voici  le  tableau  indiquant  ces  divisions  : 


Nom  en  France  Nom  Nom 

et  en  Belgique.     en  Allemagne.  en  Angleterre. 


Durée. 


ed  1 

O 

"H" 

in 


Primaire 
ou 

à  lancettes. 

Secondaire 
ou 

rayonnant 

Tertiaire 
ou 

flamboyant. 


Frùhgotischer 
Styl. 

Ausgebildet- 
gotischer 
Styl. 


Spàtgotischer 
Styl. 


Early  english  ; 
Anglais  primitif. 


Decorated 
Décoré. 


Perpendicular  ; 
Perpendiculaire. 


Dernière  moitié  du  xne, 
et  xiue  siècle  en  entier. 


xive  siècle. 


xve  siècle,  et  commence- 
ment du  xvie. 


Les  dénominations  françaises  de  style  à  lancettes,  rayonnant  et  flam- 
boyant, sont  empruntées  à  la  forme  des  fenêtres,  de  même  que  celle  de  per- 
pendiculaire donnée,  en  Angleterre,  au  style  tertiaire  ou  du  XVe  siècle. 

La  distinction  que  nous  venons  d'établir  entre  les  époques  n'est  ni  tranchée 
ni  absolue  ;  il  y  a  entre  elles,  comme  entre  les  périodes  romane  et  ogivale, 
et  entre  celle-ci  et  celle  de  la  renaissance,  une  transition  et  des  développements 
successifs.  «  On  a  pu  tenter,  fait  très  justement  observer  Viollet-le-Duc,  une 
classification  toute  de  convention,  et  diviser  les  arts  par  périodes,  par  styles 
primaires,  secondaires,  tertiaires,  de  transition,  et  supposer  que  la  civili- 
sation moderne  avait  procédé  comme  notre  globe,  dont  la  croûte  change  de 
nature  après  chaque  grande  convulsion;  mais  par  le  fait  cette  classification, 
toute  satisfaisante  qu'elle  paraisse,  n'existe  pas,  et  de  la  décadence  romaine 
à  la  renaissance  du  XVIe  siècle  il  n'y  a  qu'une  suite  de  transitions  sans  arrêts.  » 
Dictionnaire  de  l'architecture,  I,  p.  V.  C'est  pour  cette  raison  que  nous 
-traiterons  des  différents  objets  qui  s'offrent  à  notre  étude,  en  expliquant,  sans 
interruption,  les  développements  successifs  qu'ils  ont  subis  pendant  les  trois 
époques  de  la  période  ogivale. 

Le  style  ogival  n'a  pas  été  introduit  en  même  temps  dans  tous  les  pays, 
ni  même  dans  toutes  les  parties  d'un  même  pays.  Il  a  pris  naissance  et  s'est 
développé  rapidement,  vers  le  milieu  du  XIIe  siècle,  aux  environs  de  Paris, 
dans  l'Ile-de-France  et  les  provinces  voisines.  De  là  il  s'est  répandu  un  peu 
plus  tard  dans  les  contrées  voisines.  Son  introduction  en  Belgique  date  de 
l'année  1200  environ,  et  il  n'y  est  même  devenu  général  qu'après  le  premier 
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quart  du  XIIIe  siècle;  exceptionnellement  des  édifices,  tels  que  l'église  abba- 
tiale de  Parc  lez  Louvain,  ont  encore  été  élevés  en  style  roman  de  transition 
pendant  la  dernière  moitié  du  XIIIe  siècle.  Dans  la  Flandre  maritime,  beau- 
coup de  monuments  du  XVe  siècle  présentent  des  caractères  architectoniques 
que  l'on  observe  ailleurs  dans  les  constructions  du  XIIIe  et  du  commencement 
du  XIVe  siècle  (halle  de  Nieuport,  bâtie  vers  la  fin  du  XVe  siècle).  Dans  cette 
même  contrée  et  dans  quelques  autres  parties  de  la  Belgique,  on  trouve 
des  édifices  construits  en  style  ogival  vers  la  fin  du  XVIe  et  même  pendant 
le  premier  quart  du  XVIIe  siècle.  Le  porche  nord  de  la  cathédrale  d'Anvers, 
qui  date  de  1612,  présente  encore  les  caractères  du  style  ogival  du  XVe  siècle 

Le  premier  monument  où  le  style  ogival  a  apparu  est  la  façade  occiden- 
tale de  l'abbaye  de  Saint-Denis  près  de  Paris,  bâtie  entre  1 1 35  et  1 140. 

De  l'Ile  de  France  et  du  domaine  royal,  qui  avait  Paris  pour  capitale  et 
pour  point  à  peu  près  central,  le  style  ogival  rayonna  dans  toutes  les  direc- 
tions à  la  fin  du  XIIe  et  au  commencement  du  XIIIe  siècle.  Des  construc- 
teurs formés  en  France  l'importèrent  en  Angleterre,  en  Allemagne,  en 
Espagne,  et  même  dans  quelques  parties  de  l'Italie.  Les  monuments  élevés 
sous  leur  direction  dans  ces  différents  pays  présentent  tous  des  caractères, 
non  seulement  semblables,  mais  identiques,  à  savoir  ceux  de  l'architecture 
française  du  XIIe-XIIIe  siècle.  Les  cathédrales  de  Gantorbéry,  Burgos,  Tolède, 
Magdebourg,  Naumburg,  Cologne,  et  bien  d'autres  églises  encore  sont  là 
pour  attester  la  vérité  de  cette  assertion.  Dans  la  suite,  le  style  ogival  se 
modifia  différemment  et  subit,  dans  chaque  contrée,  des  transformations 
successives  dues  tant  au  génie  particulier  de  chaque  province,  de  chaque 
peuple,  qu'à  la  variété  des  matériaux  mis  en  œuvre  et  à  d'autres  circon- 
stances particulières  locales.  Cette  différence  de  région  à  région,  déjà  sen- 
sible au  XIVe  siècle,  s'accentua  profondément  au  XVe,  au  point  que  chaque 
pays  finit  par  posséder,  à  cette  dernière  époque,  un  style  ogival  avec  des 
caractères  propres.  La  France  et  la  Belgique  avaient  le  style  flamboyant, 
T Angleterre  le  style  perpendiculaire,  l'Espagne  le  style  mudejar,  tandis 
que  l'Allemagne  construisait  partout  ses  Hallenkirchen  inconnues  dans  le 
reste  de  l'Europe. 

§  2.  —  PÉRIODE  DE  TRANSITION  DU  STYLE  ROMAN  AU  STYLE  OGIVAL. 

La  substitution  du  style  ogival  au  style  roman  n'a  pas  été  l'œuvre  d'un 
jour  ;  il  a  fallu  plusieurs  années  pour  l'opérer.  C'est  cette  époque  de  trans- 
formation qui  a  reçu  le  nom  de  période  de  transition  entre  les  deux  styles. 
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Sa  durée  n'a  pas  été  la  même  dans  toutes  les  contrées,  et  elle  a  commencé 
plus  tôt  dans  un  pays  que  dans  un  autre.  Dans  une  grande  partie  de  la 
France,  on  la  place  vers  le  milieu  du  XIIe  siècle;  en  Belgique  elle  comprend 
les  dernières  années  du  XIIe  et  le  commencement  du  XIIIe  siècle. 

Les  monuments  de  la  période  de  transition  se  distinguent  presque  tous 
par  l'emploi  simultané  du  plein  cintre  et  de  l'ogive.  Ce  mélange  se  fait  sur- 
tout de  deux  manières  : 

a)  Par  simple  juxtaposition,  lorsque  l'ogive  isolée  se  trouve  dans  un  même 
monument  à  côté  du  plein  cintre.  Dans  les  édifices  de  la  transition  on  voit 
souvent  des  ouvertures  cintrées  dans  les  parties  basses,  qui  sont  les  plus 
anciennes,  tandis  que  l'étage  a  des  baies  ogivales  (chœur  de  Sainte  Gudule 
à  Bruxelles;  tours  de  la  cathédrale  de  Tournai  ;  intérieur  de  la  tour  de  Saint- 
Nicolas,  à  Gand)  ;  plus  rarement  on  rencontre  des  pleins  cintres  dans  les 
parties  hautes  d'un  monument  dont  les  parties  basses  offrent  des  baies  ogi- 
vales (abside  occidentale  de  l'église  de  Sainte-Croix  à  Liège  ;  fenêtres  du 
chœur  de  l'église  abbatiale  de  Villers). 

b)  Par  encadrement,  lorsque  deux  ou  plusieurs  ogives  sont  comprises 
sous  un  seul  plein  cintre.  Ce  mode  d'unir  l'ogive  au  cintre  se  trouve  princi- 
palement dans  les  fenêtres  et  les  arcades  (fenêtres  du  chœur  de  La  Chapelle 
à  Bruxelles  et  du  réfectoire  de  l'abbaye  de  Villers  ;  arcades  dans  les  ruines 
de  l'abbaye  de  Saint-Bavon  à  Gand  (fig.  17);  tour  de  Saint-Nicolas  à 
Gand  (fig.  18);  fenêtres  du  chœur  de  l'église  de  Pamele  à  Audenarde.  On 
voit  plus  rarement  deux  ou  plusieurs  baies  en  plein  cintre  encadrées  dans 
une  ogive  (fig.  19). 


Fig.  17.  Fig.  18.  Fig.  19. 


Lancette  géminée  Lancette  triple  Baie  géminée  en  plein 

aux  ruines  de  l'abbaye  à  la  tour  de  Saint-Nicolas  cintre  dans  une  ogive, 
de  Saint-Bavon  à  Gand.  à  Gand. 
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c)  Par  enlacement,  lorsque  des  arcs  plein  cintre  produisent  des  ogives 
en  s'entre-croisant  (voyez  la  fig.  434  de  la  page  389  du  tome  I).  Les  arca- 
tures  aveugles,  formées  de  cette  manière,  se  rencontrent  déjà  vers  la  fin  de 
la  période  romane,  et  restèrent  en  usage  pendant  le  XIIIe  siècle. 

Une  autre  particularité  que  l'on  observe  souvent  dans  les  édifices  de  la 
transition  c'est  le  mélange  de  la  sculpture  d'ornement  romane  et  ogivale.  La 
première,  comme  nous  l'avons  dit  ci-dessus,  I,  p.  354  et  suiv.,  consiste  dans 
des  figures  géométriques,  des  animaux  fantastiques  ou  des  végétaux  peu 
fouillés  et  fréquemment  ornés  de  perles,  tandis  que  la  seconde  emprunte  à 
la  flore  indigène  la  plupart  de  ses  motifs  de  décoration. 

§  3.  —  CARACTÈRES  DE  L'ARCHITECTURE  OGIVALE. 

1 .  ÇDbsertMttOll*  générale*.  Le  style  ogival  suivit  des  principes  jusqu'a- 
lors inconnus  et  une  méthode  nouvelle  et  rigoureuse  dans  ses  déductions. 

D'abord,  la  forme  donnée  à  un  objet  y  est  commandée  par  la  construction  ; 
elle  est  le  résultat,  non  pas  d'un  caprice  ou  d'une  fantaisie,  mais  d'une  né- 
cessité réelle.  Les  colonnes,  par  exemple,  sont  d'un  diamètre  plus  ou  moins 
fort  suivant  la  charge  qu'elles  ont  à  porter;  les  arcades  sont  étroites  ou 
larges,  composées  d'un  ou  de  plusieurs  rangs  de  claveaux,  en  raison  de  leur 
fonction;  les  murs  épais  et  massifs,  devenant  inutiles  parce  que  le  principe 
de  la  construction  ogivale  se  réduit  à  équilibrer  des  voûtes  en  les  tenant 
suspendues  sur  un  certain  nombre  de  points  d'appui  fixes  et  solides,  dispa- 
raissent dans  les  grands  édifices  et  y  sont  remplacés  par  des  claires-voies 
avec  vitraux  colorés  ou  par  des  murs  peu  épais  et  formant  simple  cloison 
ou  remplissage  entre  les  piles  qui  portent  les  voûtes. 

Ensuite,  l'ornementation  ne  s'applique  pas  indifféremment  et  sans  raison 
sur  les  différentes  parties  d'un  monument.  On  s'en  sert  soit  pour  appeler 
l'attention  sur  un  membre  principal  de  la  construction  ou  une  partie  impor- 
tante d'un  objet,  soit  pour  dissimuler  une  nécessité.  «  Toute  nécessité,  dit 
Viollet-le-Duc,  est  un  motif  de  décoration  :  les  combles,  l'écoulement  des 
eaux,  l'introduction  de  la  lumière  du  jour,  les  moyens  d'accès  et  de  circula- 
tion aux  différents  étages  des  bâtiments,  jusqu'aux  menus  objets  tels  que 
les  ferrures,  la  plomberie,  les  scellements,  les  supports,  les  moyens  de  chauf- 
fage, d'aération,  non  seulement  ne  sont  pas  dissimulés,  comme  on  le  fait  si 
souvent  depuis  le  XVIe  siècle  dans  nos  édifices,  mais  sont  au  contraire  fran- 
chement accusés,  et  contribuent  à  la  richesse  de  l'architecture  par  leur  ingé- 
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nieuse  combinaison  et  le  goût  qui  préside  toujours  à  leur  exécution.  Dans 
un  bel  édifice  du  commencement  du  XIIIe  siècle  si  splendide  qu'on  le  suppose, 
il  n'y  a  pas  un  ornement  à  enlever,  car  chaque  ornement  n'est  que  la  consé- 
quence'd'un  besoin  rempli.  »  Dictionnaire  de  1  architecture ,  I,  p.  146. 

Un  autre  caractère  distinctif  du  style  ogival  c'est  que  ses  monuments  sont, 
comme  on  dit  en  termes  d'architecture,  à  t échelle  de  1  homme  (1),  c'est-à-dire 
que,  dans  toute  construction,  grande  ou  petite,  il  y  a  certaines  parties  en 
rapport  avec  la  taille  humaine  et,  par  conséquent,  présentant  à  peu  près 
toujours  les  mêmes  dimensions.  Dans  le  style  classique,  où  le  module  im- 
pose impérieusement  toutes  les  dimensions,  l'échelle  humaine  fait  complète- 
ment défaut.  «  Tout  le  monde  sait,  dit  Viollet-le-Duc,  que  les  ordres  de 
l'architecture  des  Grecs  et  des  Romains  pouvaient  être  considérés  comme  des 
unités  typiques  que  l'on  employait  dans  les  édifices  en  augmentant  ou  dimi- 
nuant leurs  dimensions  et  conservant  leurs  proportions,  selon  que  ces  édifices 
étaient  plus  ou  moins  grands  d'échelle.  Ainsi  le  Parthénon  et  le  temple  de 
Thésée  à  Athènes  sont  d'une  dimension  fort  différente,  et  l'ordre  dorique 
appliqué  à  ces  deux  monuments  est  à  peu  près  identique  comme  proportion  ; 
pour  nous  faire  mieux  comprendre,  nous  dirons  que  l'ordre  dorique  du  Par- 
thénon est  l'ordre  dorique  du  temple  de  Thésée  vu  à  travers  un  verre  gros 
sissant.  Rien  dans  les  ordres  antiques,  grecs  ou  romains,  ne  rappelle  une 
échelle  unique,  et  cependant  il  y  a  pour  les  monuments  une  échelle  inva- 
riable, impérieuse  dirons-nous,  c'est  Vhomme.  La  dimension  de  l'homme  ne 
change  pas,  que  le  monument  soit  grand  ou  petit.  Aussi,  donnez  le  dessin 
géométral  d'un  temple  antique  en  négligeant  de  coter  les  dimensions  ou  de 
tracer  une  échelle,  il  sera  impossible  de  dire  si  les  colonnes  de  ce  temple  ont 
quatre,  cinq  ou  dix  mètres  de  hauteur  ;  tandis  que  pour  l'architecture  dite 
gothique  il  n'en  est  pas  ainsi,  l'échelle  humaine  se  retrouve  partout  indé- 
pendamment de  la  dimension  des  édifices.  Entrez  dans  la  cathédrale  de 
Reims  ou  dans  une  église  de  village  de  la  même  époque,  vous  retrouverez 
les  mêmes  hauteurs,  les  mêmes  profils  de  bases  ;  les  colonnes  s'allongent  ou 
se  raccourcissent,  mais  elles  conservent  le  même  diamètre;  les  moulures  se 
multiplient  dans  un  grand  édifice,  mais  elles  sont  de  la  même  dimension  que 
celles  du  petit  ;  les  balustrades,  les  appuis,  les  socles,  les  bancs,  les  galeries, 

(1)  «  En  architecture  on  dit  l'échelle  d'un  monument...  Cet  édifice  n'est  pas  à  l'échelle. 
L'échelle  d'une  cabane  à  chien  est  le  chien,  c'est-à-dire  qu'il  convient  que  cette  cabane  soit 
en  proportion  avec  l'animal  qu'elle  doit  contenir.  Une  cabane  à  chien  dans  laquelle  un  âne 
pourrait  entrer  et  se  coucher  ne  serait  pas  à  l'échelle.  »  Viollet-le-Duc,  Dictionnaire  de 
V  architecture,  V,  p.  143. 
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les  frises,  les  bas-reliefs,  tous  les  détails  de  l'architecture  qui  entrent  dans 
l'ordonnance  des  édifices,  rappellent  toujours  Y  échelle  type,  la  dimension  de 
l'homme.  L'homme  apparaît  dans  tout  ;  le  monument  est  fait  pour  lui  et  paf 
lui,  c'est  son  vêtement,  et  quelque  vaste  et  riche  qu'il  soit,  il  est  toujours  à  sa 
taille.  Aussi  les  monuments  du  moyen  âge  paraissent-ils  plus  grands  qu'ils 
ne  le  sont  réellement,  parce  que,  même  en  l'absence  de  l'homme,  Y  échelle 
humaine  est  rappelée  partout,  parce  que  l'œil  est  continuellement  forcé  de 
comparer  les  dimensions  de  l'ensemble  avec  le  module  humain.  L'impression 
contraire  est  produite  par  les  monuments  antiques  ;  on  ne  se  rend  compte 
de  leur  dimension  qu'après  avoir  fait  un  raisonnement,  que  lorsqu'on  a 
placé  près  d'eux  un  homme  comme  point  de  comparaison,  et  encore  est-ce 
plutôt  l'homme  qui  paraît  petit,  et  non  le  monument  qui  semble  grand.  Que 
ce  soit  une  qualité  ou  un  défaut,  nous  ne  discuterons  pas  ce  point,  nous  ne 
faisons  que  constater  le  fait  qui  est  de  la  plus,  haute  importance,  car  il  creuse 
un  abîme  entre  la  méthode  des  arts  de  l'antiquité  et  du  moyen  âge.  »  Dic- 
tionnaire de  l'architecture,  I,  p.  146  et  suiv.  —  Les  observations  qui  pré- 
cèdent expliquent  parfaitement  comment  il  se  fait  qu'une  cathédrale  du  XIIIe 
ou  du  XIVe  siècle  produise  sur  le  spectateur  un  effet  plus  saisissant  qu'un 
monument  beaucoup  plus  vaste  et  plus  colossal  en  style  de  la  renaissance, 
comme  est,  par  exemple,  l'église  de  Saint-Pierre  à  Rome. 

La  dimension  et  la  résistance  des  matériaux  mis  en  œuvre  exercent  égale* 
ment  une  forte  influence  sur  la  forme  des  constructions  ogivales.  Il  est  de 
règle  dans  le  style  ogival  que  tout  membre  d'architecture  se  prend,  autant 
que  possible,  dans  une  hauteur  d'assise;  mais  comme  les  pierres  ne  sont  pas 
partout  de  la  même  hauteur  ou  épaisseur  de  banc  et  ne  présentent  pas  la 
même  dureté,  la  forme  et  l'ampleur  des  moulures  et  des  profils  ainsi  que  le 
diamètre  des  colonnes  varient  selon  la  nature  des  matériaux. 

Les  caractères  remarquables  du  style  ogival  que  nous  venons  de  signaler 
en  peu  de  mots  se  rencontrent  principalement  dans  les  édifices  élevés  au 
moyen  âge  dans  le  nord-ouest  de  l'Europe.  Le  style  ogival  s'est  formé  et  a 
été,  dès  l'origine,  le  mieux  compris  dans  le  centre  et  le  nord  de  la  France  et 
dans  quelques  contrées  voisines  ;  c'est  donc  dans  ces  pays  qu'il  faut  l'étudier 
pour  en  saisir  toutes  les  beautés  et  se  rendre  un  compte  exact  de  la  logique 
qui  a  présidé  à  sa  formation.  Les  chefs-d'œuvre  du  style  ogival  sont  sans 
contredit  les  cathédrales  de  Chartres,  Reims,  Amiens,  Paris,  Strasbourg  et 
Cologne,  toutes  élevées  ou  conçues  vers  la  fin  du  XIIe  et  dans  le  cours  du 
XIIIe  siècle.  On  aurait  donc  tort  de  recourir,  pour  juger  l'architecture  ogivale, 
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à  des  imitations  superficielles  faites  de  ces  monuments  dans  certaines  contrées 
de  l'Allemagne  et  de  l'Italie,  par  exemple  à  Milan,  à  Florence  et  à  Sienne. 
Les  cathédrales  de  ces  dernières  villes  ont  été  projetées  et  bâties  par  des 
constructeurs  qui  ne  s'attachaient  qu'à  copier  les  formes  extérieures  du  style, 
sans  en  pénétrer  les  principes  et  en  saisir  la  raison  d'être.  C'est  là  malheu- 
reusement aussi  le  grand  défaut  de  presque  tous  nos  architectes  modernes. 

Pendant  la  période  romane  les  architectes  et  les  ouvriers  étaient  formés 
dans  les  abbayes;  voyez  ci-dessus,  I,  p.  339.  Le  clergé  séculier,  excep- 
tionnellement même  des  laïques,  sous  la  direction  d'évêques  protecteurs  des 
arts,  tels  qu'Egbert  de  Trêves  (977-993)  et  saint  Bernward  de  Hildesheim 
(993-1022),  eurent  aussi  une  large  part  dans  le  mouvement  artistique.  Au 
XIIIe  siècle,  les  corporations  laïques  s'emparèrent  de  la  pratique  de  l'archi- 
tecture et,  à  partir  de  ce  moment,  tous  les  grands  monuments  tant  religieux 
que  profanes  furent  construits  par  des  maîtres  de  l'œuvre  laïques. 

2.  fUrtU  et  fcbpositiiM  tos  e'(|li*c$.  Nous  nous  occuperons  d'abord  du 
plan  au  rez-de-chaussée,  et  puis  de  la  disposition  supérieure  et  de  l'aspect 
extérieur  des  églises. 

A.  Plan  au  re\-de-chaussée.  La  plupart  des  églises  ogivales  présentent, 

en  plan,  la  forme  d'une  croix  latine, 
dont  le  sommet,  figuré  par  le  chœur, 
est  tourné  vers  l'Orient.  Dans  quelques- 
unes,  l'axe  du  chœur  dévie  notablement 
de  la  direction  de  celui  de  la  nef  (fig.  201. 
Cette  déviation,  qui  en  général  a  licai 
vers  le  nord,  rarement  vers  le  sud,  sym- 
bolise probablement  l'inclinaison  de  ia 
tête  du  Sauveur  sur  la  croix,  au  moment 
de  rendre  le  dernier  soupir.  On  l'ob- 
serve, en  Belgique,  à  Sainte-Gudule  de 
Bruxelles,  Saint-Germain  de  Tirlemont, 
Saint-Gommaire  de  Lierre;  et,  en  Hol- 
lande, à  l'église  principale  d'Arnhein. 

L'orientation  symbolique  des  églises, 
introduite  dès  les  premiers  siècles  du 
christianisme  (voyez  ci-dessus,  I,  p.  146), 
fut  observée  scrupuleusement  pendant 
tout  le  moyen  âge,  et  même  à  l'époque 


Fig.  20. 


.  Église  avec  chœur  incliné  vers  le  nord. 
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de  la  renaissance. Ce  n'est  que  depuis  les  premières  années  de  notre  siècle  quê 
l'orientation  a  commencé  à  être  perdue  de  vue.  N'est-il  pas  souverainement 
regrettable  que  de  nos  jours  ce  beau  symbolisme  soit  ignoré  non  seulement 
des  laïques  mais  même  d'un  grand  nombre  d'ecclésiastiques  ?  Lorsqu'il  s'agit 
de  déterminer  l'emplacement  et  la  direction  d'une  église  ou  d'un  oratoire, 
on  ne  tient  malheureusement  plus  aucun  compte  de  l'orientation. 

Un  petit  nombre  d'églises  a  le  plan  presque  rectangulaire  (Notre-Dame  à 
Huy)  ;  dans  ces  églises  le  transept  est  peu  accentué  et  ses  bras  ne  présentent 
qu'une  faible  saillie  sur  les  murs  extérieurs  des  bas  côtés. 

Fig.  21  •  Dans  le  midi  et  l'ouest  de  la  France 

beaucoup  de  grandes  églises  du  XIIIe  siècle 
consistent  dans  une  vaste  nef  unique  sans 
collatéraux,   avec   contreforts  intérieurs- 
contre-boutant  la  voûte  principale,  qui  est 
d'arête  à  nervures  appareillées  (fig.  21). 
Telles  sont  la  cathédrale  de  Perpignan, 
les  églises  de  Saint-Michel  et  de  Saint- 
Plan  d'une  partie  de  la  nef  de  l'église  ymcent  à  Carcassonne,  et  la  cathédrale 
de  Saint-Michel,  actuellement 
cathédrale,  à  Carcassone.  d'Angers. 

On  trouve,  surtout  en  Allemagne,  des  églises  à  deux  nefs.  La  plupart  ont 
été  bâties  par  des  religieux  d'ordres  mendiants,  tels  que  les  Dominicains  et 
les  Franciscains.  Au  XIIIe  siècle  les  Jacobins  ou  Dominicains  français  ont 
aussi  construit  à  Paris  et  dans  le  midi  de  la  France  :  à  Agen  et  à  Toulouse, 
des  églises  à  deux  nefs. 

A  Schwaz  près  d'Inspruck,  dans  le  Tyrol,  il  existe  une  église  à  quatre 
nefs  :  deux,  plus  larges,  au  milieu  et  terminées  chacune  par  un  chœur,  deux 
autres  extérieures  et  plus  étroites. 

Les  grandes  églises  du  XIIIe  siècle  se  composent  de  trois,  cinq  et  même 
parfois  sept  nefs  (Notre-Dame  à  Anvers).  Dans  l'Europe  centrale  et  méridio- 
nale, en  France  et  en  Belgique,  le  chevet  du  chœur  a  ordinairement  la  forme 
polygone,  tandis  qu'en  Angleterre  il  est  souvent  rectangulaire  et  terminé 
par  un  mur  plat.  Sur  le  continent,  cette  dernière  disposition  ne  se  rencontre 
qu'exceptionnellement  au  chœur  de  quelques  grandes  églises  (cathédrale  de 
Laon)  ;  mais  elle  y  constitue  la  règle  pour  les  extrémités  du  transept. 

Vers  la  fin  de  la  période  romane,  on  avait  commencé,  en  France,  à  en- 
tourer de  chapelles  absidales  les  collatéraux  du  chœur  des  grandes  églises 
(voyez  ci-dessus,  I,  p.  345).  Cet  usage  se  maintint  pendant  toute  la  période 
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ogivale,  et  les  chapelles  prirent  de  plus  grandes  proportions.  Sur  les  plans 
des  cathédrales  d'Amiens  (fig.  22)  et  de  Cologne  (fig.  2  3),  on  voit  treize  cha- 
pelles autour  du  chœur,  dont  sept  bâties  sur  plan  polygone  presque  semi- 
Fig.  22.  Fig.  23. 


Plan  de  la  cathédrale  d'Amiens.  Plan  de  la  cathédrale  de  Cologne, 

circulaire,  et  les  six  autres  sur  plan  carré.  Les  premières,  qu'on  nomme 
absidales,  rayonnent  autour  du  chevet,  les  autres  longent  le  bas  côté. 

On  remarquera  aussi  qu'à  la  cathédrale  d'Amiens,  selon  l'usage  assez  gé- 
néralement reçu  en  France  pendant  le  XIIIe  siècle  et  suivi  parfois  en  d'autres 
contrées  (église  de  Saint  Jean  à  Bois-le-Duc),  la  chapelle  du  sommet,  toujours 
dédiée  à  la  sainte  Vierge,  est  beaucoup  plus  vaste  que  les  chapelles  voisines. 
On  trouve  de  même,  au  chevet  du  chœur  des  cathédrales  anglaises  du  XIIIe 
siècle,  les  Lady-chapels,  chapelles  de  la  Vierge,  avec  la  différence  cependant 
qu'elles  sont  régulièrement  bien  plus  grandes  que  sur  le  continent  et  con- 
struites sur  plan  rectangulaire. 

En  Belgique,  le  chœur  des  grandes  églises  du  XIIIe  siècle  (1)  est  quelquefois, 

(1)  Avant  Tannée  1559,  il  n'y  avait  en  Belgique  que  deux  cathédrales,  Saint-Lambert  à 
Liège  et  Notre-Dame  à  Tournai.  La  première  a  été  détruite  pendant  la  révolution  de  la  fin 
du  siècle  dernier;  la  seconde,  dont  le  choeur  seul  date  de  l'époque  ogivale,  existe  encore. 
Lorsque  les  nouveaux  évêchés  furent  érigés  vers  le  milieu  du  xvie  siècle,  on  transforma 
des  églises  collégiales  en  cathédrales  dans  les  villes  qui  reçurent  les  nouveaux  sièges 
épiscopaux. 
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Fig.  24. 


Chœur  primitif  de  la  cathédrale 
de  Tournai  (xme  siècle). 


Fie. 


Efilff  U.VN.AC 


Plan  de  l'église  de  ^aint-Pierre  à  Louvain. 
(Première  moitié  du  xve  siècle). 


comme  en  France,  entouré  de  collatéraux 
faisant  le  tour  complet  du  chœur  et  bordés  de 
chapelles  bâties  en  partie  sur  plan  rectangu- 
laire, en  partie  sur  plan  polygone  (Sainte- 
Walburge  à  Furnes,  Sainte-Gudule  à  Bru- 
xelles) ;  mais  ces  chapelles  sont  ordinairement 
plus  petites  et  leur  nombre  plus  restreint  que 
dans  les  cathédrales  françaises,  comme  on 
peut  le  voir  sur  le  plan  primitif  du  chœur  de 
la  cathédrale  de  Tournai  (fig.  24)  ;  elles  sont 
établies  entre  les  contreforts,  et  les  dissimu- 
lent. Dans  plusieurs  de  nos  grandes  églises 
de  la  même  époque,  les  bas  côtés  s'arrêtent  à 
l'endroit  où  commence  la  courbure  de  l'ab 
side,  sans  faire  le  tour  complet  du  çhœui 
(Saint-Martin  à  Ypres). 

Le  plan  des  grandes  églises  du 
XIVe  et  du  XVe  siècle  conserve  à  peu 
près  la  même  disposition  que  pen- 
dant le  siècle  précédent.  Le  seul 
changement  important,  que  Ton  re- 
marque généralement,  consiste  dans 
l'addition  de  petites  chapelles  le  long 
des  bas  côtés  de  la  nef.  L'église  de 
Saint-Pierre  à  Louvain  (fig.  2  5)  offre 
un  bel  exemple  de  cette  modification. 
Les  chapelles  sont  établies  sur  plan 
rectangulaire  entre  les  contreforts; 
elles  semblent  former,  en  quelque 
sorte,  un  second  collatéral  à  côté  du 
premier.  A  la  même  époque,  on 
ajouta  souvent,  à  des  édifices  du 
XIIIe  siècle,  le  long  des  nefs  latérales, 
des  chapelles  construites  en  dehors 
du  plan  primitif  (églises  de  Notre- 
Dame  à  Tongres,  de  Saint-Paul  à 
Liège,  de  Saint-Rombaut  à  Malines). 
Ces  additions  étaient  nécessitées  par 


m 
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le  grand  nombre  de  chapellenies  fondées  au  XIVe  et  au  XVe  siècle.  Elles 
étaient  parfois  si  nombreuses,  qu'on  adossa  des  autels  aux  piliers  des 
églises  ;  car  la  plupart  des  chapellenies  avaient  leur  autel  propre. 

En  Hollande  les  chapelles  absidales  manquent  à  plusieurs  grandes  églises 
du  XIVe  et  du  XVe  siècle  (Oudekerk  ou  Saint-Nicolas  à  Amsterdam,  Saint- 
Bavon  à  Haarlem,  et  église  d'Arnhem). 

Les  grandes  églises  du  XVe  siècle  présentent  souvent  des  constructions 
élevées  en  hors-d'œuvre  dans  les  angles  formés  par  l'intersection  du  chœur 
et  du  transept,  ou  du  transept  et  des  nefs.  Ces  constructions  renfermaient 
la  salle  capitulaire,  la  trésorerie  et  le  dépôt  des  archives.  Sur  le  plan  de  l'é- 
glise de  Saint-Pierre  à  Louvain  (fig.  25),  on  voit  en  E  au  rez-de-chaussée 
la  trésorerie,  et  à  l'étage  la  salle  capitulaire;  et  en  B  la  chambre  aux  archives. 
L'étage  au-dessus  de  la  trésorerie  était  souvent  affecté  à  la  conservation  des 
archives. 

Les  petites  églises  ont,  de  même  que  les  grandes,  leur  plan  en  forme  de 
croix  latine.  Elles  sont  généralement  à  trois  nefs.  Le  chœur,  presque  toujours 
sans  collatéraux,  a  d'ordinaire  le  chevet  polygone.  Cependant  on  construisit 
encore,  au  XIIIe  et  au  XIVe  siècle,  en  Belgique,  en  France  et  en  Angleterre, 
des  églises  rurales  et  des  églises  urbaines  de  moyenne  grandeur  qui  ont, 
comme  beaucoup  de  nos  églises  romanes,  le  chevet  du  chœur  rectangulaire 
et  fermé  par  un  mur  plat,  percé  d'une  rose  ou  d'une  fenêtre. 

B.  Disposition  au-dessus  du  sol  et  aspect  extérieur  des  églises. 
a)  Les  églises  à  une  seule  nef  présentent  toujours  une  coupe  rectangulaire. 
Dans  les  édifices  voûtés  les  contreforts  prennent  souvent  une  grande  impo-r- 
Fig.  26.  tance  et  font  saillie,  sur  le  mur  de  ceinture. 

à  l'intérieur  ou  à  l'extérieur  de  l'édifice. 
Voici  (fig.  26),  d'après  Viollet-le-Duc  (Dic- 
tionnaire de  l'architecture,  X,  p.  225),  la 
coupe  transversale  de  la  nef  de  Saint-Mi- 
chel, actuellement  cathédrale,  à  Carcas- 
sonne,  dont  nous  avons  donné  le  plan 
ci-dessus,  fig.  21.  Lorsque  les  contreforts 
sont  intérieurs,  comme  dans  l'exemple  de 
la  fig.  26,  on  établit  régulièrement,  entre 

ces  contreforts,  des  chapelles  faisant  corps 
Coupe  transversale  de  la  nef  de  l'église 

de  Saint-Michel  à  Carcassone.       avec  l'église. 

IIe  ÉD.  t.  2.  2 
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b)  Dans  les  églises  à  deux  nefs  celles-ci  sont  tantôt  de  même  hauteur, 
tantôt  l'une  plus  élevée  que  l'autre.  Voyez,  sur  les  églises  allemandes  à  deux 
nefs,  OTTE,  Kunstarchaeologie,  5e  éd.,  I,  p.  66-67. 

c)  Les  églises  qui  ont  trois  ou  un  nombre  impair  de  nefs  peuvent  se  di- 
viser en  deux  classes  selon  que  le  vaisseau  du  milieu  est  plus  élevé  ou  de 
même  hauteur  que  les  bas  côtés. 

Avant  d'exposer  les  caractères  que  présente  chacune  de  ces  classes,  nous 
ferons  observer  que  nous  ne  parlerons  plus  ici  de  quelques  églises  de  la  fin 
du  XIIe  et  du  commencement  du  XIIIe  siècle  qui  ont,  comme  les  églises  lom- 

Fig.  27. 


Coupe  transversale  de  Notre-Dame  aux-Dominicains  à  Louvain  (xme  siècle). 
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bardes  et  certaines  églises  romanes,  leurs  bas  côtés  surmontés  de  galeries,  et 
se  rencontrent  principalement  au  centre  et  dans  le  nord  de  la  France  (cathé- 
drales de  Paris,  de  Noyon  et  de  Laon,  église  de  Flavigny  en  Bourgogne, 
chœur  de  l'église  de  Léau). 

La  première  classe  comprend  les  églises  dont  la  nef  du  milieu  est  no- 
tablement plus  élevée  que  les  bas  côtés  (fig.  27).  Les  églises  de  cette  forme 
sont  les  seules  connues  dans  l'Europe  occidentale  et  méridionale,  c'est-à-dire 
en  Belgique,  en  France,  en  Angleterre,  en  Espagne  et  en  Italie.  Leur  nef 
haute  est  couverte  d'un  toit  à  double  pente  entièrement  indépendant,  tandis 
que  les  bas  côtés  reçoivent  souvent  une  terrasse  ou  un  toit  en  appentis  à 
inclinaison  se  rapprochant  sensiblement  de  la  ligne  horizontale  (fig.  28); 
parfois  aussi  ils  sont  couverts  par  une  succession  de  petits  combles  à  double 
versant,  perpendiculaires  à  la  nef  et  fermés  par  des  pignons  (bas  côté  méri- 
dional de  la  nef  de  Sainte-Gudule  à  Bruxelles,  église  de  Sainte-Waudru  à 

Fig.  28. 


Vue  de  1  église  de  Pamele  à  Audenarde  (xme  siècle).  (D'après  Van  Assche.) 
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Mons).  On  pratique  régulièrement,  dans  les  murs  latéraux  de  la  grande  nef, 
des  fenêtres  prenant  le  jour  au-dessus  des  combles  des  bas  côtés. 

La  seconde  classe  se  compose  des  églises  dont  les  nefs  s'élèvent  à  la 
même  hauteur.  Ces  églises  sont  propres  à  l'Europe  centrale  :  on  les  rencon- 
tre en  grand  nombre,  conjointement  avec  quelques  édifices  de  la  première 
classe,  en  Allemagne,  en  Autriche  et  en  Hongrie.  Les  cathédrales  d'Ulm, 
de  Munich  et  de  Vienne  sont  de  ce  nombre.  En  Belgique  une  seule  église, 
celle  de  Sainte-Croix  à  Liège,  offre  cette  disposition. 

Les  Allemands  ont  donné  aux  églises  avec  nefs  d'égale  hauteur  le  nom 
de  Hallenkirchen,  c'est-à-dire  églises-halles,  sans  doute  parce  qu'elles  sem- 
blent former  une  vaste  salle,  un  hall  anglais,  grâce  à  l'élévation  uniforme 
de  leurs  nefs.  La  coupe  de  l'église  de  Saint-Lambert  à  Hildesheim,  que 
nous  donnons  (fig.  29),  fera  comprendre  la  disposition  intérieure  des  Hallen- 
kirchen.  Leur  aspect  extérieur  aussi  diffère  notablement  de  celui  des  églises 
belges,  françaises  et  anglaises  :  les  trois  nefs  sont  couvertes  par  un  seul  toit 


Fig.  29. 


Coupe  transversale  de  l'église  de  Saint-Lambert  à  Hildesheim  (xve  siècle). 
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à  double  versant,  et,  par  conséquent,  la  nef  du  milieu  n'est  pas  éclairée 
directement,  comme  dans  les  églises  de  la  première  classe;  le  jour  n'y  entre 
que  par  les  fenêtres  des  bas  côtés.  Toutefois  celles-ci,  très  hautes  par  suite 
de  la  grande  élévation  des  bas  côtés,  compensent,  dans  une  large  mesure, 
l'absence  de  fenêtres  supérieures  introduisant  la  lumière  dans  la  nef  centrale. 
Voici  (fig.  3o)  la  vue  extérieure  de  l'église  dont  notre  fig.  29  présente  la  coupe. 


Fig.  30. 


Vue  extérieure  de  l'église  de  Saint-Lambert  à  Hildesheim  (xve  siècle). 
Vers  la  fin  de  la  période  ogivale  on  trouve,  particulièrement  en  Autriche  et 
en  Hongrie,  des  Hallenkirchen  dont  les  bas  côtés  sont  un  peu  moins  élevés 
que  la  nef  du  milieu. 


Les  Hallenkirchen  prirent  naissance  en  Westphalie  dès  la  fin  du  XIIe  siècle. 
On  en  rencontre  encore  aujourd'hui,  dans  cette  contrée,  un  certain  nombre 
qui  appartiennent  au  style  roman.  La  première  Hallenkirche  en  style  ogival 
semble  être  la  belle  église  de  Sainte-Élisabeth  à  Marbourg  dans  la  Hesse, 
qui  fut  commencée  en  l'année  1235. 

On  a  encore  construit  parfois,  à  l'époque  de  la  renaissance,  des  églises 
dont  les  nefs  ont  la  même  hauteur  (église  de  la  cour  à  Inspruck). 
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C.  Églises  de  la  Flandre  maritime.  On  trouve,  dans  beaucoup  de  villes 
et  de  villages  de  la  Flandre  occidentale,  des  églises  dont  les  dispositions 
diffèrent  notablement  de  celles  qu'on  observe  dans,  le  reste  de  l'Europe.  Bien 
qu'elles  se  composent,  comme  les  Hallenkirchen,  de  trois  nefs  d'égale  hau- 
teur, il  ne  faut,  en  aucune  manière,  les  assimiler  aux  églises  allemandes, 
avec  lesquelles,  en  dehors  de  la  ressemblance  assez  vague  des  nefs  s'élevant 
au  même  niveau,  elles  n'ont  absolument  rien  de  commun.  Cela  va  ressortir 
d'une  manière  évidente  de  l'indication  des  caractères  qui  les  distinguent. 

a)  Bâties  presque  toutes  sur  plan  rectangulaire,  elles  se  composent  d'une 
nef  principale  bordée  de  bas  côtés  ordinairement  aussi  larges  qu'elle;  le 
transept  manque  ou,  s'il  existe,  ne  présente  qu'une  faible  saillie  sur  les 
murs  extérieurs  des  bas  côtés.  Les  plans  suivants  (fig.  3i  et  32)  montrent 
cette  disposition  : 


Fig.  3j.  Fig.  32. 


Plan  de  l'église  de  Saint-Nicolas        Plan  de  l'église  de  Nieucapelle 
à  Dixmude.  près  de  Dixmude. 


b)  Les  voûtes  en  pierres  ou  en  briques  sont  remplacées,  même  dans  les 
grands  édifices,  par  des  voûtes  en  bardeaux,  peintes  ou  quelquefois  sculptées 
en  partie,  et  laissant  paraître  les  entraits  de  la  charpente. 

c)  La  couverture  des  églises  est  formée  de  trois  toits  à  double  versant, 
tous  de  même  ou  à  peu  près  de  même  hauteur  ;  d'où  il  résulte  que  la  nef 
principale  manque  de  fenêtres  hautes  et  que  la  façade,  qui  représente  la 
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coupe  transversale  de  l'édifice,  est  toujours  couronnée  de  trois  pignons 
également  élevés  (fig.  33). 

Fig.  33- 


Vue  à  vol  d'oiseau  de  1  église  de  Westvleteren  près  de  Poperinghe. 

D)  Plan  des  chapelles.  Les  chapelles  élevées  pendant  la  période  ogivale 
sont  communément  dépourvues  de  transept  et  bâties  sur  plan  rectangulaire. 
Leur  chœur  se  termine  vers  l'Orient  par  une  abside  polygone  ou  par  un 
mur  plat.  Les  chapelles  ou  églises  conventuelles  se  composent  généralement 
de  trois  nefs,  tandis  que  les  petites  chapelles  n'en  ont  régulièrement  qu'une 
seule.  Les  chapelles  royales,  épiscopales  et  castrales,  souvent  à  deux  étages 
(voyez  ci-dessus,  I,  pp.  348  et  571),  ont  la  forme  ordinaire  des  chapelles, 
mais  elles  sont  rarement  tout  à  fait  dégagées. 

Il  existe,  en  Belgique,  quelques  chapelles  sans  nef,  composées  seulement 
d'un  chœur  et  d'un  transept.  Telle  était,  avant  l'adjonction  des  nefs  au 
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XVe  siècle,  l'église  (fig.  34)  de  La  Chapelle  à  Bruxelles  (1),  et  telles  sont 
encore  aujourd'hui  l'église  de  Notre-Dame-du-Lac  à  Tirlemont  (fig.  35)) 
et  la  petite  chapelle  de  Hoxem  située  à  peu  de  distance  de  cette  dernière 
ville.  Dans  les  deux  premiers  monuments,  la  tour  se  trouve  au  centre  du 
transept;  dans  le  dernier  elle  est  placée  en  avant-corps  devant  le  transept. 


Fig.  34-  Fig-  35- 


Plan  primitif  de  La  Chapelle  à  Bruxelles.  Plan  de  Notre-Dame-du-Lac 

(Commencement  du  xnie  siècle).  à  Tirlemont.  (xve  siècle). 


Les  églises  rurales  belges  ont  souvent  le  chœur  plus  bas  ou  plus  élevé  quô 
les  nefs,  parce  que,  d'après  l'ancien  droit  coutumier  de  la  Belgique,  la 
construction  et  l'entretien  du  chœur  étaient  à  la  charge  du  curé,  qui  perce- 
vait la  menue  dîme  dans  la  paroisse,  tandis  que  les  nefs  et  la  tour,  jusqu'à 
sept  pieds  au-dessus  du  toit  de  l'église,  devaient  être  bâties  et  réparées  par  le 
gros  décimateur. 

La  symétrie  fait  souvent  défaut  dans  les  constructions  ogivales,  on  ne  la 
trouve  ni  dans  le  plan  ni  dans  les  caractères  architectoniques.  Ces  irrégu- 
larités tiennent  à  deux  causes  principales.  D'abord,  les  architectes  gothiques, 
sans  dédaigner  la  symétrie,  ne  l'ont  cependant  pas  mise  au-dessus  des 
convenances,  des  besoins  et  de  l'harmonie  générale.  Quelquefois  aussi,  les 
ressources  sur  lesquelles  ils  avaient  compté  au  commencement  des  travaux 
venant  à  leur  manquer,  ils  étaient  dans  la  nécessité  dé  modifier  le  plan 
primitif  et  d'en  supprimer  certaines  parties.  Enfin,  beaucoup  de  monuments 

(1)  Le  plan  primitif  de  l'église  de  La  Chapelle  existe  dans  le  manuscrit  n°  13510  de 
la  Bibliothèque  royale  à  Bruxelles  ;  nous  le  reproduisons  (fig.  34).  En  A  il  y  avait 
une  petite  chapelle,  et  à  côté,  dans  la  partie  B,  existait,  près  du  transept,  une  chapelle  de 
même  grandeur  ;  le  reste  de  la  partie  B  était  occupé  par  le  trésor  ou  les  archives.  Les  par- 
ties A  et  B  furent  démolies  en  1654,  et  remplacées  par  la  grande  chapelle  que  l'on  y  voit 
aujourd'hui. 
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furent  construits  très  lentement  ;  il  en  est  même,  comme  l'église  de  Sainte- 
Gudule  à  Bruxelles,  auxquels  on  travailla  pendant  toute  la  durée  de  la 
période  ogivale.  Les  différentes  parties  de  ces  édifices,  élevées  successivement, 
présentent  toujours  les  caractères  architectoniques  en  vogue  au  moment  de 
leur  construction. 

3.  §>l)0tcme  î>e  construction.  Nous  avons  fait  connaître  (ci-dessus,  I, 
p.  3 19)  le  système  de  construction  de  la  voûte  romaine.  Les  grands  monu- 
ments, élevés  par  les  Romains  au  temps  de  la  république  et  sous  les  empe- 
reurs, formaient,  par  la  stabilité  de  leurs  points  d'appui,  la  concrétion  et  la 
cohésion  parfaite  de  leurs  matériaux,  des  masses  immobiles,  capables  de 
résister  au  poids  et,  en  cas  de  besoin,  à  la  poussée  des  voûtes,  qui  elles- 
mêmes  étaient  des  croûtes  homogènes,  concrètes  et  dépourvues  d'élasticité. 
C'est  d'après  ce  principe  de  stabilité  inerte  et  passive  que  sont  construits 
plusieurs  grands  édifices  de  Rome  païenne. 

A  la  voûte  romaine  les  architectes  romans  substituèrent  peu  à  peu  la  voûte 
à  nervures,  dont  la  construction  repose  sur  le  principe  d'élasticité  et  d équi- 
libre des  forces.  Ils  réussirent  à  l'établir  sur  plan  carré;  mais,  lorsqu'il  s'agis- 
sait de  neutraliser  la  poussée  latérale  exercée  par  cette  voûte  sur  ses  points 
d'appui,  ou  qu'il  fallait  bâtir  une  voûte  sur  plan  s'éloignant  du  carré,  ils  se 
livraient  à  des  essais  dont  le  résultat  ne  répondait  pas  toujours  à  leurs  espé- 
rances (ci-dessus,  I,  p.  894).  En  d'autres  mots,  la  période  romane  fut  une 
époque  de  transition,  de  tâtonnements  plus  ou  moins  couronnés  de  succès, 
pour  passer  du  principe  de  stabilité  inerte  à  celui  d'équilibre  des  forces. 

Les  architectes  de  la  période  ogivale  réalisent  de  grands  progrès  dans  la 
construction  des  voûtes.  D'abord,  ils  couvrent  de  voûtes  à  nervures  des 
surfaces  offrant  en  plan  des  parallélogrammes,  des  trapèzes,  des  pentagones 
et  même  des  polygones  irréguliers;  ensuite,  ils  résolvent  d'une  manière 
complète  le  problème  si  difficile  de  la  stabilité  des  voûtes  par  le  principe 
d'équilibre  des  forces.  Ils  emploient  la  voûte,  non  comme  une  croûte  homo- 
gène et  inerte,  mais  comme  une  suite  de  panneaux  à  surfaces  courbes  ou  de 
triangles  de  remplissage  indépendants  les  uns  des  autres  et  bandés  sur  des 
nervures  appareillées  et  flexibles.  Aux  poussées  obliques  de  ces  voûtes  ils 
opposent  des  résistances  actives  au  lieu  d'obstacles  passifs,  et  transportent  la 
résultante  de  toutes  les  poussées  obliques  et  contraires  sur  les  contreforts 
extérieurs,  qu'ils  rendent  rigides  et  immobiles  en  leur  donnant  une  assiette 
très  large  et  les  chargeant  d'un  poids  considérable. 
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Parlant  de  ces  progrès  que  les  architectes  de  l'Ile-de-France  avaient  intro- 
duits dans  leurs  constructions  peu  après  le  milieu  du  XIIe  siècle,  Viollet-le- 
Duc  s'exprime  de  la  manière  suivante  :  «  La  transition,  dit-il,  est  complète  : 
de  la  structure  romane  il  ne  reste  plus  rien  ;  le  principe  d'équilibre  des  forces 
a  remplacé  le  système  de  stabilité  inerte.  Tout  édifice,  à  la  fin  du  XIIe  siècle, 
se  compose  d'une  ossature  rendue  solide  par  la  combinaison  de  résistances 
obliques  ou  de  pesanteurs  verticales  opposées  aux  poussées,  et  d'une  enve- 
loppe, d'une  chemise  qui  revêt  cette  ossature.  Tout  édifice  possède  son 
squelette  et  ses  membranes  ;  il  n'est  plus  qu'une  charpente  de  pierre,  indé- 
pendante du  vêtement  qui  la  couvre.  Ce  squelette  est  rigide  ou  flexible  sui- 
vant le  besoin  et  la  place  ;  il  cède  ou  résiste  ;  il  semble  posséder  une  vie,  car 
il  obéit  à  des  forces  contraires  et  son  immobilité  n'est  obtenue  qu'au  moyen 
de  l'équilibre  de  ces  forces,  non  point  passives,  mais  agissantes.  »  Diction- 
naire de  l architecture,  IV,  p.  126. 

Les  nervures  des  voûtes  avec  leur  point  d'appui,  c'est-à-dire  les  colonnes, 
les  contreforts  et  parfois  les  arcs-boutants,  composent  l'ossature,  le  squelette 
de  tout  grand  édifice  ogival;  les  autres  parties  de  la  construction,  formant 
le  revêtement  de  cette  ossature,  remplissent  l'office  de  simple  cloison  :  les 
fenêtres  occupent,  entre  les  points  d'appui  de  la  voûte,  le  plus  grand  espace 
possible,  et  les  murs,  de  peu  d'épaisseur,  sont  décorés  d'arcatures  qui  les 
rendent  plus  légers  encore.  Les  fenêtres  et  les  murs  pourraient  être  suppri- 
més sans  que  la  construction  principale  en  souffrît  le  moindre  détriment. 

La  conséquence  nécessaire  du  système  de  construction  adopté  pendant  la 
période  ogivale  est  que  le  plan  horizontal,  la  forme  et  la  disposition  de 
toutes  les  parties  d'un  édifice  sont  commandés  par  la  voûte.  «  Toutes  les 
constructions  des  édifices  religieux,  dit  Viollet-le-Duc,  dérivent  de  la  dis- 
position des  voûtes  ;  la  forme  et  la  dimension  des  piles,  leur  espacement, 
l'ouverture  des  fenêtres,  leur  largeur  et  hauteur,  la  position  et  la  saillie  des 
contreforts,  l'importance  de  leurs  pinacles,  la  force,  le  nombre  et  la  courbure 
des  arcs-boutants,  la  distribution  des  eaux  pluviales,  leur  écoulement,  le 
système  de  couverture,  tout  procède  de  la  combinaison  des  voûtes.  Les 
voûtes  commandent  l'ossature  du  monument  au  point  qu'il  est  impossible 
de  l'élever,  si  l'on  ne  commence  par  les  tracer  rigoureusement  avant  de  faire 
poser  les  premières  assises  de  la  construction.  Cette  règle  est  si  bien  établie 
que,  si  nous  voyons  une  église  du  milieu  du  XIIIe  siècle  dérasée  au  niveau 
des  bases  et  dont  il  ne  reste  que  le  plan,  nous  pourrons  tracer  infailliblement 
les  voûtes,  indiquer  la  direction  de  tous  les  arcs,  leur  épaisseur.  A  la  fin  du 
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XIVe  siècle,  la  rigueur  du  système  est  encore  plus  absolue  ;  on  pourra  tracer, 
en  examinant  la  base  d'un  édifice,  non  seulement  le  nombre  des  arcs  des 
voûtes,  leur  direction,  et  reconnaître  leur  force,  mais  encore  le  nombre  de 
leurs  moulures  et  jusqu'à  leurs  profils.  Au  XVe  siècle,  ce  sont  les  arcs  des 
voûtes  qui  descendent  eux-mêmes  jusqu'au  sol,  et  les  piles  ne  sont  que  des 
faisceaux  verticaux  formés  de  tous  les  membres  de  ces  arcs.  Après  cela  on  se 
demande  comment  des  hommes  sérieux  ont  pu  repousser  et  repoussent  en- 
core l'étude  de  l'architecture  au  moyen  âge  comme  n'étant  que  le  produit 
du  hasard.  »  Dictionnaire  de  V  architecture  y  I,  p.  190.  Et  dans  un  autre 
endroit  du  même  ouvrage  il  ajoute  :  «  Non  seulement  le  plan  horizontal 
indique  le  nombre  et  la  forme  des  voûtes,  mais  encore  leurs  divers  membres, 
arcs-doubleaux,  formerets,  arcs  ogives;  et  ces  membres  indiquent  à  leur 
tour  la  disposition  des  points  d'appui  verticaux,  leur  hauteur  relative,  leur 
diamètre.  D'où  l'on  doit  conclure  que,  pour  tracer  définitivement  un  plan 
par  terre  et  procéder  à  l'exécution,  il  fallait,  avant  tout,  faire  l'épure  des 
voûtes,  de  leur  rabattement,  de  leurs  sommiers,  connaître  exactement  la 
dimension  et  la  forme  des  claveaux  des  divers  arcs.  Les  premiers  construc- 
teurs gothiques  se  familiarisèrent  si  promptement  avec  cette  méthode  de 
prendre  toute  construction  par  le  haut,  pour  arriver  successivement  à  tracer 
ses  bases,  qu'ils  l'adoptèrent  même  dans  les  édifices  non  voûtés,  mais  portant 
planchers  ou  charpentes;  ils  ne  s'en  trouvèrent  pas  plus  mal.  La  première 
condition  pour  établir  le  plan  d'un  édifice  de  la  fin  du  XIIe  siècle  étant  de 
savoir  s'il  doit  être  voûté  et  comment  il  doit  être  voûté,  il  faut  donc  que, 
dès  que  le  nombre  et  la  direction  des  arcs  de  ces  voûtes  sont  connus,  obtenir 
la  trace  des  sommiers  sur  les  chapiteaux,  car  ce  sera  la  trace  de  ces  sommiers 
qui  donnera  la  forme  et  la  dimension  des  tailloirs  et  chapiteaux,  le  nombre, 
la  force  et  la  place  des  supports  verticaux.  »  Ibid.,  IV,  p.  44. 

La  plupart  des  architectes  modernes  ignorent  complètement  cette  règle  si 
sage,  suivie  par  leurs  devanciers  du  moyen  âge  ;  ils  n'en  soupçonnent  pas 
même  l'existence.  Lorsqu'on  les  charge  de  la  construction  d'un  édifice  reli- 
gieux, ils  dressent  avant  tout  le  plan  par  terre,  déterminent  la  position  et  le 
diamètre  des  colonnes,  l'épaisseur  des  murs  extérieurs,  etc.,  sans  se  préoc- 
cuper le  moins  du  monde  de  la  voûte,  qu'ils  remplacent  fréquemment  par 
un  lattis  enduit  de  plâtre,  simulant  une  construction  qui  en  réalité  est 
souvent  impossible.  Voilà  ce  qui  souvent,  de  nos  jours,  s'appelle  construire 
des  édifices  en  style  ogival! 
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4.  Jîftaterirtttr  et  appareile  te  tcmtfxuctwn.  De  même  que  pendant  la 
période  romane,  on  chercha  pendant  l'époque  ogivale  à  se  procurer  les  ma- 
tériaux dont  on  avait  besoin,  le  plus  près  possible  de  l'endroit  où  se  faisait 
la  bâtisse;  en  effet,  le  transport  offrait  encore  alors,  comme  auparavant,  de 
grandes  difficultés  à  cause  de  l'absence  complète  de  routes  pavées.  Les  ma- 
tériaux employés  sont  généralement  de  petite  dimension,  parce  que  les  engins 
pour  les  extraire,  les  monter  et  les  poser  étaient  faibles,  si  on  les  compare 
aux  machines  puissantes  dont  on  dispose  de  nos  jours. 

Dans  les  parties  de  la  Belgique  possédant  des  gisements  de  calcaire  bleu 
(pierre  de  taille)  ou  de  grès  blanc,  les  monuments  sont  construits  avec  ces 
pierres.  Le  calcaire  bleu  est  très  commun  dans  nos  provinces  méridionales- 
et  orientales,  le  grès  se  rencontre  principalement  dans  le  Lim bourg  et  le 
Brabant.  Dans  cette  dernière  province,  il  existe  des  carrières  de  grès  aux 
environs  de  Jodoigne  (Gobertange),  et  autrefois  on  en  exploitait  aussi  entre 
Bruxelles,  Malines  et  Louvain  :  à  Vilvorde,  Grimbergen,  Saventhem  et 
Dieghem.  A  Diest,  à  Aerschot,  et  même  quelquefois  à  Louvain,  on  a  fait 
usage  de  pierres  ferrugineuses  extraites  à  Rotselaer  et  à  Langdorp. 

Pour  la  statuaire  et  la  sculpture  décorative  on  a  souvent  employé,  dans 
le  nord  de  la  Belgique,  un  grès  blanc  extrait  à  Avennes,  village  de  la  pro- 
vince de  Liège,  près  de  Hannut. 

Là  où  il  n'y  a  point  de  gisements  de  pierres,  on  s'est  servi  de  briques  ;  c'est 
pour  cette  raison  que,  dans  une  partie  de  la  province  d'Anvers  et  surtout 
dans  la  Flandre  maritime,  la  plupart  des  monuments  du  moyen  âge  sont  en 
briques.  Dans  la  province  d'Anvers  les  briques  sont  rouges  et  très  poreuses, 
tandis  que  dans  la  Flandre  maritime  elles  sont  presque  toujours  d'un  gris 
jaunâtre,  très  dures  et  très  résistantes. 

Les  édifices  en  briques  se  rencontrent  aussi  fréquemment  en  Hollande  et 
dans  certaines  contrées  de  l'Allemagne,  notamment  sur  le  littoral  de  la  Mer 
du  nord  et  en  quelques  parties  de  la  Bavière  (Munich,  Ulm,  Landshut,  etc.), 

On  a  souvent  mêlé  aux  briques  du  grès  blanc  soit  en  cordons  horizontaux,- 
soit  sur  les  arêtes  des  divers  membres  de  la  construction,  soit  comme  enca- 
drements et  meneaux  de  fenêtres.  L'église  de  Hoogstraeten  offre  un  très 
beau  spécimen  de  ce  mode  d'emploi  du  grès  pour  la  consolidation  et  l'orne- 
mentation des  constructions  en  briques. 

La  plupart  des  monuments  de  l'époque  ogivale  ont  leurs  murs  construits 
en  blocaille  avec  un  revêtement  en  pierres  de  moyen  appareil.  Les  nervure» 
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des  voûtes  se  composent  de  claveaux  de  pierre  appareillés  avec  grand  soin, 
et  les  triangles  de  remplissage  sont  formés  de  pierres  minces,  régulières  ou 
irrégulières,  et  quelquefois  aussi  de  briques.  Dans  la  Flandre  maritime,  les 
nervures  mêmes  sont  en  briques  spécialement  façonnes  à  cet  effet. 

La  grandeur  de  l'appareil  est  commandée  par  la  dimension  des  matériaux 
employés.  Cette  dimension  varie  beaucoup  d'une  espèce  de  pierre  à  une 
autre.  Il  est  des  carrières  dans  lesquelles  les  bancs  sont  très  épais,  et  d'autres 
où  ils  sont  minces.  Les  constructeurs  de  la  période  ogivale  ont  extrait  et 
employé  les  pierres  telles  que  les  leur  fournissaient  les  bancs  de  carrières,  en 
soumettant  même  les  moulures  et  les  divers  membres  de  l'architecture  à  ces 
hauteurs  de  banc.  Ne  dédoublant  jamais  les  pierres,  ils  les  posaient,  dans 
leurs  constructions,  entières,  c'est-à-dire  avec  leur  cœur  ou  noyau  conservé 
dans  leur  partie  centrale,  et  se  contentaient  de  les  dégrossir  ou  ébousiner. 
Ils  avaient  appris  par  expérience  que,  lorsqu'on  respecte  la  hauteur  des  bancs 
de  carrière,  la  pierre  conserve  toute  sa  force  et  toute  sa  résistance.  Comme 
conséquence  de  ce  principe,  les  revêtements  des  édifices  ogivaux  sont  souvent 
formés  d'assises  de  différentes  hauteurs  ;  car  il  est  rare  que  tous  les  bancs 
d'une  carrière  aient  la  même  épaisseur.  Cette  méthode  de  construction,  on 
le  voit,  est  bien  différente  de  la  méthode  moderne  ;  celle-ci  exige  des  assises 
parallèles,  régulières  et  toutes  d'égale  hauteur,  obtenues  le  plus  souvent  au 
moyen  de  la  scie  au  grès,  avec  laquelle  on  coupe  des  blocs  énormes  en  tran- 
ches minces,  toutes  de  même  épaisseur. 

5.  Sculpture  monumentale.  Pendant  la  période  romane,  la  sculpture 
d'ornement  consistait  dans  des  figures  géométriques,  des  animaux  monstrueux 
et  parfois  aussi  dans  l'imitation  des  végétaux;  mais  cette  imitation  était 
sèche,  toujours  plate  et  peu  fouillée.  Pendant  la  dernière  moitié  du  XIIe  siècle, 
une  révolution  complète  s'opère  dans  la  sculpture  ornementale  :  les  pal- 
mettes,  les  feuilles  perlées,  les  galons,  les  figures  géométriques,  les  entrelacs, 
font  place  aux  végétaux  indigènes  ;  en  un  mot,  presque  tout  ce  qui  n'est  pas 
inspiré  par  la  flore  du  pays  disparaît. 

Les  premiers  artistes  qui  se  livrent  à  l'étude  des  plantes  indigènes  pour 
les  reproduire  dans  la  sculpture  d'ornement  ne  cherchent  pas  à  imiter  servi- 
lement dans  leurs  œuvres  les  végétaux  qu'ils  ont  sous  les  yeux,  mais  ils  les 
interprètent,  c'est-à-dire  qu'ils  en  saisissent  les  caractères  principaux,  au 
moyen  desquels  ils  s'inspirent  et  composent  à  grands  traits  leur  sculpture 
monumentale.  Ils  savent  que  l'art  bien  entendu  ne  consiste  pas  dans  la  re- 
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production  scrupuleuse,  sorte  de  photographie  de  la  nature  réelle,  mais  danâ 
l'expression  du  réel  idéalisé  et  transformé  par  lè  génie  de  l'artiste.  Aussi  ne 
font-ils  aucun  cas  de  l'exactitude  organographique  des  végétaux;  ils  mêlent 
les  espèces,  prennent  un  bouton  ou  une  feuille  à  une  plante,  une  tige  ou  un 
fruit  à  un  autre,  et  créent  ainsi,  en  cherchant  à  rendre  librement  la  physio- 
nomie de  ces  objets,  une  flore  tout  idéale  mais  en  harmonie  avec  le  but  qu'ils 
poursuivent.  Leur  principe  artistique  est  de  produire  un  effet  décoratif  et 
monumental  ;  c'est  pour  cette  raison  que,  négligeant  les  détails  et  conservant 
seulement  la  silhouette  de  la  plante  ou  le  modelé  des  feuilles,  ils  font  res- 
sortir, en  les  accentuant  vivement,  les  grandes  lignes  qui  caractérisent  chaque 
végétal  et  le  rendent  propre  à  devenir  un  motif  d'ornement. 

Les  sculpteurs  qui  introduisirent  dans  le  centre  et  le  nord  de  la  France  ce 
nouveau  style  de  sculpture  monumentale  pendant  la  dernière  moitié  du 
XIIe  siècle,  et  leurs  imitateurs  dans  les  autres  parties  de  l'Europe  au  com- 
mencement du  siècle  suivant,  s'attachèrent  dans  le  principe  à  traduire  dans 
leurs  œuvres  les  plantes  les  plus  humbles  des  bois  et  des  champs  au  moment 
où  elles  font  leur  première  pousse,  où  les  boutons  apparaissent  et  ne  s'ou- 
vrent encore  qu'à  demi,  en  un  mot  alors  qu'elles  ne  font  qu'atteindre  leur 
premier  développement.  Nous  avons  un  exemple  bien  connu  de  cette  or- 
nementation végétale  rudimentaire  dans  les  plus  anciens  crochets  de  jcha- 
piteaux  et  de  rampants  de  gâble  qui  furent  en  usage  à  la  fin  du  XIIe  et  au 
commencement  du  XIIIe  siècle.  Ces  crochets  primitifs  (fig.  36)  sont  terminés 


Fig.  36.  Fig.  37.  Fig.  38. 


Crochets  de  rampant  de  gâble  (xiie-xin°  siècle). 

par  des  enroulements  de  feuillage,  offrant  une  grande  ressemblance  avec  les 
jeunes  pousses  des  fougères  qui  sortent  de  terre. 

Cependant  les  sculpteurs  ne  tardent  pas  de  marcher  en  avant.  Après  avoir 
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pendant  quelque  temps  puisé  leurs  inspirations  dans  l'étude  du  premier  dé- 
veloppement des  végétaux  les  plus  modestes,  ils  abandonnent  bientôt  ces 
humbles  modèles  et  leur  substituent  les  feuilles  complètement  formées,  les 
fleurs  et  les  fruits  des  arbres,  des  arbustes  et  des  plantes  herbacées  les  plus 
gracieuses.  Ils  cherchent  à  reproduire  la  vigne,  le  lierre,  l'érable,  le  houx, 
l'églantier,  le  figuier,  le  chêne,  le  poirier,  le  nénuphar,  le  liseron,  la  renon- 
cule, le  fraisier,  le  trèfle,  le  plantain,  le  persil,  etc.  Toutefois  ce  changement 
ne  s'opère  pas  brusquement,  mais  peu  à  peu  et  par  des  transitions  succes- 
sives :  dans  la  flore  monumentale,  de  même  que  dans  la  flore  naturelle,  à 
mesure  que  les  temps  avancent,  les  bourgeons  s'ouvrent,  les  feuilles  s'étalent, 
les  boutons  deviennent  des  fleurs  et  produisent  des  fruits.  C'est  à  cette 
époque  (en  France  vers  la  fin  du  XIIe  siècle  et  ailleurs  un  peu  plus  tard;  que 
les  enroulements  primitifs  des  crochets  s'épanouissent  et  font  place  à  des 
fleurons  et  des  bouquets  de  feuillage  entièrement  développé  (fig.  37  et  38). 

On  remarque  que,  pendant  la  première  moitié  du  XIIIe  siècle,  lorsque 
l'échelle  de  la  sculpture  est  grande,  les  détails  sont  sacrifiés  aux  masses, 
tandis  que  les  ornements  petits  et  placés  près  de  l'œil  sont  soignés  et  fine 
ment  modelés. 

Interprétés  d'abord,  les  végétaux  sont  dans  la  suite  imités  artistement. 
Voici  comment  Viollet-le-Duc  s'exprime  au  sujet  de  l'école  de  sculpture 
qui  se  forma  en  France  au  XIIIe  siècle  :  «  Après  avoir  interprété,  arrangé  la 
flore  naturelle  des  champs,  pour  l'approprier  aux  données  sévères  de  la 
sculpture  monumentale,  elle  arrive  à  imiter  scrupuleusement  cette  flore, 
d'abord  avec  réserve,  en  choisissant  soigneusement  les  végétaux  qui,  par 
leur  forme,  se  prêtent  le  mieux  à  la  sculpture,  puis  plus  tard  en  prenant  les 
plantes  les  plus  souples,  les  plus  déliées,  puis  en  exagérant  même  le  modelé 
de  ces  productions  naturelles.  Cette  seconde  phase  de  l'art  gothique  est  plus 
facile  à  faire  connaître  que  la  première;  elle  est  encore  pleine  d'intérêt.  En 
se  rapprochant  davantage  de  la  nature,  les  sculpteurs  du  milieu  du  XIIIe  siè- 
cle, observateurs  fins  et  scrupuleux,  saisissent  les  caractères  généraux  de  la 
forme  des  plantes  et  reproduisent  ces  caractères  avec  adresse.  Ils  aiment  les 
végétaux,  ils  connaissent  leurs  allures,  ils  savent  comment  s'attachent  les 
pétioles  des  feuilles,  comment  se  disposent  leurs  faisceaux  fibreux;  ils  con- 
servent et  reproduisent  avec  soin  ces  contours  si  beaux,  parce  qu'ils  expri- 
ment toujours  une  fonction  ou  se  soumettent  aux  nécessités  de  l'organisme; 
ils  trouvent  dans  les  végétaux  les  qualités  qu'ils  cherchent  à  faire  ressortir 
dans  la  structure  de  leurs  édifices,  quelque  chose  de  vrai,  de  pratique,  de 
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raisonné  :  aussi  y  a-t-il  harmonie  parfaite  entre  cette  structure  et  l'ornemen- 
tation. L'ornementation  de  l'architecture  gothique  de  la  belle  époque  est 
comme  une  végétation  naturelle  de  la  structure  ;  c'est  pour  cela  qu'on  ne  fait 
rien  qui  puisse  satisfaire  le  goût  lorsqu'en  adoptant  le  mode  de  construire 
de  ces  architectes  raisonneurs,  on  veut  y  appliquer  une  ornementation  prise 
ailleurs  ou  de  fantaisie.  La  construction  gothique  est  la  conséquence  d'un 
système  raisonné,  logique;  les  profils  sont  tracés  en  raison  de  l'objet;  de 
même  aussi  l'ornementation  a  ses  lois  comme  les  produits  naturels  qui  lui 
servent  de  types.  Ces  artistes  vont  jusqu'à  admettre  la  variété  que  l'on  re- 
marque dans  les  feuilles  ou  fleurs  d'un  même  végétal  ;  ils  ont  observé  com- 
ment procède  la  nature  et  ils  procèdent  comme  elle.  »  Dictionnaire  de  far- 
chitecture,  V,  p.  5 08. 

Bien  que  guidés  par  les  mêmes  principes,  les  artistes  des  divers  pays  ont 
cependant  imprimé  à  leurs  œuvres  des  cachets  différents.  La  décoration 
ogivale,  tout  comme  la  décoration  romane,  présente  dans  chaque  contrée, 
dans  chaque  province,  des  caractères  particuliers,  dus  au  génie  propre  des 
artistes,  à  la  nature  variée  des  matériaux  employés  et  enfin  à  des  influences 
locales.  C'est  ainsi,  par  exemple,  qu'à  Langres,  à  Lyon  et  dans  tout  le  pays 
situé  entre  ces  deux  villes,  la  sculpture  décorative  du  XIIIe  siècle  est  encore 
tout  empreinte  des  traditions  gallo-romaines. 

Fig.  39-  Fig.  40.       Fig.  41.         Voici  (fig.  39  à  41)  trois 

spécimens  de  la  sculpture 
monumentale  du  XIIIe 
siècle,  empruntés  à  la  ca- 
thédrale de  Paris  :  la  fig. 
39  reproduit  une  clef  de 
voûte  exécutée  vers  l'an- 
née 1 235  ;  les  fig.  40  et  41 
donnent  deux  fragments 
ornant  les  voussures  de  la 
porte  Rouge,  qui  date  de 

1265  :  le  premier  repré- 

Clef  de  voûte  dans        Ornements  dans  les  voussures  *******  V»^t^ 

,   ,  ,  ,  „  sente  un  pampre,  1  autre 

un  des  clochers  de  la  porte  Rouge  r  E 

de  la  cathédrale  de  Paris.      à  la  cathédrale  de  Paris,    une  guirlande  de  roses. 
(Vers  1235.)  (Vers  1265.)  En  Belgique,  les  sculp- 

tures d'ornement  du  XIIIe  siècle  ne  sont  pas  communes.  Cette  rareté  s'ex- 
plique, du  moins  en  partie,  par  l'influence  prépondérante  qui  continua  à 
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Fig.  42. 


Clef  de  voûte,  en  bois,  de  l'église  des 
Dominicains  à  Gand.  (1250-1260). 
fig.  43- 


exercer,  à  cette  époque,  sur  notre  archi- 
tecture la  sévère  école  de  Cîteaux,  dont 
nous  avons  fait  connaître  les  tendances 
en  parlant  des  monuments  romans.  Les 
fig.  42,  43  et  44,  qui  reproduisent  des 
clefs  de  voûte  en  bois  existant  autrefois 
à  l'église  des  Dominicains  à  Gand , 
élevée,  vers  i25o,  prouvent  évidemment 
que  nos  sculpteurs  belges  suivirent  les 
mêmes  principes  que  leurs  confrères  du 
centre  et  du  nord  de  la  France.  Obser- 
vons toutefois  que  le  style  roman  con- 
tinua d'être  en  usage  en  Belgique  jus- 


Fig.  44. 


Clefs  de  voûte,  en  bois,  de  1  église  des  Dominicains  à  Gand. 
(1250-1260). 

Fig-  45- 


qu  aux  premières  an- 
nées du  XIIIe  siècle. 

Les  monuments  du 
XIIIe  et  du  XIVe  siècle 
des  bords  de  la  Meuse 
offrent  presque  tous  des 
sculptures  décoratives 
empruntées  au  règne 
végétal,  traitées  d'une 
manière  toute  particu- 
lière. Elles  consistent 

Fig.  46.        Fig.  47. 


Chapiteau  provenant  de  l'égliss  de  Notre-Dame 
à  Namur.  (xme  siècle). 

IIe  ÉD.  t.  2. 


Ornements  de  la  porte  Rouge 
à  la  cathédrale  de  Paris. 

3 
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dans  d'assez  larges  feuilles,  extrêmement  peu  fouillées  et  plus  ou  moins 
ondulées,  appliquées  sur  les  corbeilles  des  chapiteaux.  On  les  rencontre  à 
Dinant,  Namur,  Huy,  Amay,  Liège  et  Maestricht.  Notre  fig.  45  reproduit 
une  de  ces  sculptures  mosanes,  qu'on  voyait  autrefois  à  l'ancienne  église 
de  Notre-Dame  à  Namur. 

Marchant  toujours  en  avant,  les  sculpteurs  du  XIVe  siècle  abandonnent 
peu  à  peu  la  noble  et  gracieuse  simplicité  que  ceux  du  XIIIe  siècle  étaient 
parvenus  à  imprimer  à  toutes  leurs  œuvres  ;  ils  s'adonnent  passionnément 

à  l'imitation  de  la  nature  réelle  et  choi- 
sissent de  préférence  les  plantes  d'un 
modelé  tourmenté  ;  ils  les  reproduisent 
avec  une  rare  perfection,  mais  ils  en 
P;  exagèrent  outre  mesure  les  ondulations 
g  et  les  contours.  Ces  ondulations,  qui 
^  constituent  un  des  caractères  distinctifs 
2  de  la  sculpture  décorative  du  XIVe  siècle, 
se  rencontrent  déjà  quelquefois,  quoique 
'«  rarement,  pendant  la  dernière  moitié 
■|  du  XIIIe  siècle,  comme  dans  les  deux 
E  spécimens,  empruntés  à  la  porte  Rouge 
■S  de  la  cathédrale  de  Paris,  que  re- 
g  produisent  nos  fig.  46  et  47.  Les 
S  sculptures  du  XIVe  siècle  sont  souvent 
"s  inférieures  à  celles  du  XIIIe,  parce  qu'elles 
^  sont  moins  largement  traitées  et  man- 
%  quent  de  simplicité  dans  leurs  contours 
-  et  dans  leur  modelé  ;  en  un  mot,  elles 
<S  visent  déjà  trop  à  l'effet.  Le  XIVe  siècle 
I  produisit  néanmoins  des  œuvres  sculp- 
*     turales  d'un  grand  mérite. 

Nous  possédons,  en  Belgique,  plu- 
§,    sieurs  sculptures  remarquables  du  XIVe 
*g     siècle  :  i°  les  feuillages  des  chapiteaux 
W     et  les  crochets  des  rampants  de  gâble 
qu'on  voit  aux  halles  de  Louvain  ;  20  les 
écoinçons  des  arcatures  qui,  dans  plu- 
sieurs églises  du  XIVe  siècle,  décorent  le 
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nu  des  murs  sous  les  appuis  des  fenêtres  (église  métropolitaine  à  Malines, 
du  Sablon  à  Bruxelles,  chapelle  des  comtes  de  Flandre,  à  Courtrai,  fig. 
48,  49  et  5o)  ;  3°  les  guirlandes  de  feuillages  et  de  fruits  qui  ornent  les 
voussures  des  portes  de  quelques  grands  monuments. 

Dans  les  édifices  du  XIVe  siècle,  les  Anglais  font  un  fréquent  usage  de 
deux  ornements  qui  leur  sont  propres  ;  ce  sont  le  ball-flower  (fleur  à  balle 
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Fig.  52. 


Fig.  53- 


Ball-flower.  Four-leaved  flowers. 

ou  à  boule)  et  le  four-leaved  flower  (fleur  crucifère  ou  à  quatre  pétales)  ;  on 
les  rencontre  principalement  dans  les  gorges  des  moulures  qui  encadrent  les 

portes  et  les  fenêtres.  Le  ball- 


Fl'g-  54 


Chapiteau-console  à  l'hôtel  de  ville  de  Louvain. 
(Vers  1450). 


flojper  consiste  dans  une  espèce 
de  boule  enserrée  étroitement  dans 

f  une  fleur  à  trois  pétales  (fig.  5i); 
le  four-leaved  floiver ,  dont  le 
centre  est  quelquefois  formé  d'une 
boule,  possède,  comme  son  nom 
l'indique,  quatre  pétales,  toujours 
étalées  et  de  formes  très  diverses 
(fig.  52  et  53). 

Au  XVe  siècle,  la  sculpture  mo- 
numentale tombe  de  plus  en  plus 
dans  la  recherche.  Les  artistes  de 
cette  époque  prennent  les  plantes  à 
feuillages  très  découpés,  telles  que 
le  chardon,  l'armoise,  la  passiflore, 
la  vigne,  etc.,  pour  les  imiter,  en 


exagérant  les  échancrures  pro- 
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fondes  et  les  lobes  anguleux 
des  feuilles  de  ces  plantes. 
Leurs  sculptures  sont  fines, 
maigres  et  fouillées  à  l'excès. 
Un  ornement  qu'on  voit  fré- 
quemment à  partir  du  com- 
mencement du  XVe  siècle, 
principalement  sur  les  cor- 
beilles des  chapiteaux,  est 
celui  qu'on  appelle  commu- 
nément la  feuille  de  chou,  à 
cause  de  sa  ressemblance 
plus  ou  moins  forte  avec  la 
feuille  du  chou  frisé. 

Les  quatre  exemples  de 
décoration  végétale  que  nous 
reproduisons  (fig.  54  à  57) 
suffisent  pour  donner  une 
idée  exacte  de  la  décadence 
successive  de  la  sculpture  au  XVe  siècle.  Les  chapiteaux-consoles  de  l'hôtel 
de  ville  de  Louvain,  qui  datent  de  1450  environ  (fig.  54  et  55),  sont  ornés 


Chapiteau-console,  à  l'hôtel  de  ville  de  Louvain. 
(Vers  1450). 


F'g-  57- 


Crochets  de  rampant  de  gable 
à  l'église  de  Saint- Pierre  au  jubé  de  l'église  de  Saint- Pierre 

à  Louvain.  (Vers  1465.)  à  Louvain.  (Vers  1490). 
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de  feuillages  présentant  encore  quelque 
analogie  avec  la  décoration  végétale  de  la 
fin  du  XIVe  siècle,  mais  beaucoup  plus 
^  tourmentés  et  plus  profondément  découpés. 
S?  A  mesure  que  l'on  avance  dans  le  XVe  siè- 
§  cle,  les  feuilles  ont  des  échancrures  de  plus 
"7  en  plus  grandes  et  accentuées  (fig.  56);  et 
g  vers  1490,  elles  finissent  par  ne  plus  se 
Q  composer  que  de  laciniures  longues  et  ai- 
guës,  offrant  la  plus  grande  ressemblance 
1  avec  certaines  variétés  du  chardon  (fig.  57). 
ta 

-o  On  trouve  aussi,  dans  la  sculpture  déco- 
te 

|  rative  de  la  période  ogivale,  des  scènes 
8  historiques,  légendaires  et  symboliques, 
•o  ainsi  que  des  représentations  d'animaux 
^  réels  ou  fabuleux  (fig.  58  et  59).  Les  ani- 
.c  maux  fantastiques  et  les  figures  grotesques, 
~  assez  rares  à  l'intérieur  des  édifices,  se 
S  rencontrent  souvent  dans  la  décoration 
1  extérieure  des  monuments,  comme  gar- 
«  gouilles,  corbeaux,  modillons,  et  même 
■a  quelquefois  comme  ornements  remplaçant 
g  les  crochets  de  rampant  de  gâble  (halles 
"I  de  Louvain). 


Pendant  toute  la  durée  de  la  période 
ogivale,  les  sculptures  étaient  complète- 
ment achevées  avant  la  pose.  Les  tailleurs 
d'images,  car  c'est  ainsi  qu'on  appelait  alors  les  sculpteurs,  terminaient 
leurs  pièces  sur  le  chantier,  et  celles-ci  étaient  mises  en  place  par  les  maçons. 
Jamais  un  sculpteur  ne  montait  sur  le  tas  ou  les  échafaudages.  Cette  mé- 
thode n'empêcha  cependant  par  les  artistes  du  moyen  âge  de  traiter  d'une 
manière  différente  les  sculptures  destinées  à  être  placées  à  l'extérieur,  et 
celles  qui  devaient  décorer  l'intérieur  d'un  édifice  ;  les  premières,  exposées  à 
la  lumière  directe  du  jour,  sont  traitées  plus  franchement  et  offrent  des 
saillies  beaucoup  plus  accusées,  tandis  que  les  autres  reçoivent  un  modelé 
plus  doux,  en  harmonie  avee  la  lumière  diffuse  qui  les  éclaire. 
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6.  ^rtçafceô.  Au  moyen  âge,  les  faces  extérieures  des  monuments  sont 
toujours  le  résultat,  l'expression  des  dispositions  intérieures.  En  vertu  de 
ce  principe,  les  façades  occidentales  des  églises  reproduisent,  dans  leur 
ensemble,  la  coupe  transversale  des  nefs.  De  plus,  comme  la  forme  de  cette 
coupe  est  à  peu  près  la  même  dans  un  grand  nombre  d'églises  ogivales,  il 


Fig.  60 


Façade  occidentale  de  l'église  de  Notre-Dame  à  Paris  (xin"  siècle). 
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en  résulte  que  l'aspect  général  de  beaucoup  de  façades  présente  aussi  une 
grande  ressemblance.  Malgré  cette  similitude  dans  l'ensemble  de  la  masse 
et  des  contours  extérieurs,  l'ordonnance  et  l'ornementation  des  façades  sont 
extrêmement  variées. 

Les  plus  belles  façades  ogivales  sont,  sans  contredit,  celles  des  grandes 
cathédrales  françaises.  Elles  se  composent  communément  de  plusieurs  zones 
horizontales  et  parallèles.  Le  rez-de-chaussée  est  formé  de  trois  portails 
donnant  entrée  dans  les  trois  nefs  :  le  portail  central,  qui  est  la  porte 
d'honneur,  est  plus  large  et  plus  richement  orné  que  les  deux  autres.  Au- 
dessus  des  portails  s'élèvent  deux  ou  trois  étages  décorés  d'arcatures  ou 
percés  de  roses  et  de  fenêtres.  A  Paris,  à  Reims,  à  Amiens  et  à  Burgos  en 
Espagne,  on  a  placé,  sans  doute  pour  symboliser  l'origine  royale  de  Notre- 
Seigneur  Jésus-Christ,  les  statues  des  rois  de  Juda  dans  une  galerie  formée 
d'arcatures.  Les  deux  portails  latéraux  sont  régulièrement  surmontés  de 
deux  tours  élevées.  Nous  donnons  (fig.  60)  la  façade  de  Notre-Dame  de  Paris. 

Les  façades  des  grandes  églises  anglaises  et  allemandes  (Cologne  excepté) 
ne  sont  pas  aussi  richement  décorées  que  celles  des  cathédrales  françaises. 
Leur  ordonnance  est  moins  régulière  et  leur  ornementation  manque  souvent 
de  bon  goût.  Beaucoup  de  grandes  églises  allemandes  ont  leur  façade  occi- 
dentale flanquée  de  deux  tours  élancées. 

En  Italie,  toute  l'ornementation  des  façades  ogivales  consiste  le  plus 
souvent  en  arcatures  aveugles  soutenant  les  rampants  du  gâble,  ou  en  effets 
d'incrustation  produits  par  l'emploi  de  marbres  de  différentes  couleurs 
(blanc,  brun,  rouge  et  noir).  On  voit  rarement,  sur  les  façades  des  églises  de 
ce  pays,  des  rangées  horizontales  d'arcades  ou  d'arcatures.  Les  baies  des 
portes  sont  encadrées  par  deux  ou  plusieurs  rangs  de  colonnettes  et  de  tores, 
en  retraite  les  uns  sur  les  autres.  Les  tores,  et  même  quelquefois  les  fûts 
des  colonnettes,  sont  taillés  en  torsades  ou  chargés  de  sculptures  d'orne- 
ment empruntées  au  règne  végétal. 

En  Belgique,  peu  de  grandes  églises  ont  trois  portes  à  la  façade  princi- 
pale ;  la  plupart  n'ont  qu'un  seul  portail.  Les  roses,  qui  sont  très  communes 
dans  les  façades  françaises,  ne  se  rencontrent  qu'exceptionnellement  en 
Belgique. 

Plusieurs  églises  de  moyenne  grandeur,  élevées  au  commencement  du 
XIIIe  siècle  dans  la  partie  occidentale  de  la  Belgique,  ont  leurs  façades 
flanquées  de  deux  petites  tourelles  cylindriques.  Telles  sont  les  églises  de 
Notre-Dame  à  Bruges,  de  Saint-Nicolas  à  Gand  et  de  Saint-Quentin  à 
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Tournai  (fig.  61).  On  observe  la 
même  disposition  à  l'ancienne  cha- 
pelle du  XIIIe  siècle,  qui  se  trouve 
au  Binnenhof  de  La  Haye. 

Les  églises  de  la  Belgique  orien- 
tale, notamment  celles  des  bords 
de  la  Meuse,  sont  souvent  entière- 
ment dépourvues  de  porte  à  leur 
façade  occidentale  (Notre-Dame  à 
Huy  ;  Saint-Jacques  et  Sainte- 
Croix  à  Liège  ;  Saint-Servais  et 
Notre-Dame  à  Maestricht  ;  Saint- 
Germain  à  Tirlemont).  Dans  cette 
même  région,  on  trouve  aussi  des 
églises  munies,  à  leur  façade  occi- 
dentale, d'une  porte  de  petite  di- 
mension et  très  sobrement  décorée, 
tandis  qu'au  côté  sud  ou  nord  de 
l'édifice  on  adosse  des  porches 
assez  vastes,  souvent  décorés  de 
statues,  de  sculptures  décoratives 
ou  de  peintures  (Notre-Dame  à 
Tongres). 

Les  façades  des  églises  rurales 
Église  de  Saint-Quentin  à  Tournai.       .    offrent  toujours  une  grande  sim- 
plicité. Le  plus  souvent  couronnées  par  un  clocher,  elles  sont  percées  au 
rez-de-chaussée  d'une  porte  centrale,  et  à  l'étage  d'une  ou  de  trois  fenêtres. 

Dans  les  églises  de  la  Flandre  maritime,  la  façade  se  termine  par  trois 
pignons  d'égale  hauteur.  Cette  particularité  est,  comme  nous  l'avons  fait 
remarquer  ci-dessus,  p.  22-23,  le  résultat  du  plan  même  des  édifices  de 
cette  contrée. 


7.  |I)arfl)fô.  Au  XIIIe  siècle,  les  Bénédictins  élevèrent  encore,  en  France, 
quelques-uns  de  ces  vastes  porches  fermés  ou  antéglises  que  nous  avons 
signalés  ci-dessus,  I,  p.  363.  C'est  ainsi,  par  exemple,  que  le  vaste  porche 
de  Cluny,  dont  nous  avons  fait  connaître  les  dimensions  extraordinaires, 
fut  construit  vers  l'année  1220.  Au  XIVe  et  au  XVe  siècle,  l'usage  des  grands 
porches  fermés  fut  complètement  abandonné. 
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Presque  toutes  les  grandes  églises  de  la  période  ogivale  sont  munies  d'un 
ou  de  plusieurs  porches,  placés  devant  la  façade  occidentale  ou  devant  les 
entrées  latérales.  On  a  même  quelquefois,  pendant  l'époque  ogivale,  ajouté 
des  porches  à  des  églises  romanes  (porche  méridional  de  Saint-Servais  à 
Maestricht). 

Les  porches  adossés  à  la  façade  principale  des  églises  ogivales  ou  prati- 
qués sous  le  clocher  qui  couronne  cette  façade  ne  se  rencontrent  presque 
plus  en  France  à  partir  du  XIIIe  siècle.  En  Belgique,  en  Allemagne  et  en 
Angleterre,  ils  sont  moins  rares.  On  en  trouve,  par  exemple,  à  l'église  de 
l'abbaye  de  Villers  (XIIIe  siècle),  à  la  cathédrale  de  Tournai,  à  Notre-Dame 
de  Dinant  (XIVe  siècle)  et  à  l'église  de  Saint-Gommaire  à  Lierre  (XVe  siècle). 
Le  porche  de  Villers  a  peu  d'élévation  ;  celui  de  Tournai  embrasse  toute  la 
largeur  de  la  façade  de  la  cathédrale,  et  celui  de  Lierre  est  construit  en  hors- 
d'œuvre. 

Pendant  la  période  ogivale,  beau- 
coup de  porches  furent  élevés  devant 
les  entrées  latérales.  Les  porches  nord 
et  sud  de  la  cathédrale  de  Chartres, 
qui  datent  des  premières  années  du 
XIIIe  siècle,  sont  les  plus  beaux  mo- 
numents de  ce  genre.  En  Belgique, 
nous  avons  aussi  quelques  porches 
latéraux  remarquables  ;  on  peut 
citer  :  i°  du  XIIIe  siècle,  celui  de 
Saint-Servais  à  Maestricht,  2°  du 
XIVe  siècle,  ceux  de  Saint-Martin  à 
Ypres,  du  Sablon  à  Bruxelles,  des 
églises  de  Hal,  de  Dinant  et  de  Wal- 
court;  3°  du  XVe  siècle,  ceux  de 
Saint-Pierre  à  Louvain  (marqué  de  la 
lettre  C  sur  le  plan  de  la  page  1 6 
resté  inachevé),  et  de  Notre-Dame 
à  Anvers  (i).  Tous  ces  porches,  com- 
posés d'une  ou  deux  travées,  sont 
fermés  sur  trois  côtés,  et  ornés  à  l'intérieur  de  statues  portées  sur  des  culs- 


(i)  Le  porche  nord  de  Notre-Dame  d'Anvers  fut  construit,  en  1612,  par  Jean  Van  den 
Sande  et  Antoine  De  Weese. 
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de-lampe  et  couronnées  de  dais.  On  bâtit  aussi,  mais  rarement,  des  porches 
ouverts  sur  trois  côtés  ou  fermés  par  des  claires-voies  sur  les  deux  côtés 
latéraux.  Le  petit  porche,  élevé  au  XVIe  siècle  devant  l'entrée  latérale  de 
l'église  de  Baudour  (Hainaut),  appartient  à  cette  dernière  classe  (fig.  62). 

Les  églises  rurales  sont  quelquefois  munies,  surtout  au  côté  méridional, 
de  petits  porches,  généralement  peu  ornés,  ayant  la  forme  d'un  simple  ap- 
pentis ou  d'un  portique  peu  élevé. 

En  Allemagne  et  dans  toute  l'Europe  centrale,  les  grandes  églises  eurent 
le  plus  souvent,  comme  pendant  la  période  romane  (ci-dessus  I,  p.  364),  leur 
porche  en  hors-d'œuvre  adossé  soit  à  la  façade  occidentale,  soit  à  l'un  des 
bas  côtés.  Ils  continuèrent  à  être  appelés  Paradies  ou  Vorhalle.  Les  uns 
sont  ouverts  sur  trois  de  leurs  côtés  ;  les  autres  occupent  la  partie  de  la 
façade  principale  comprise  entre  les  contreforts.  Quelques-uns,  par  exemple 
celui  de  la  cathédrale  d'Ulm,  sont  formés  d'arcades  d'une  élévation  extraor- 
dinaire; un  porche  semblable  se  rencontre  en  Angleterre  à  la  cathédrale  de 
Peterborough. 

8.  fartée.  En  France,  et  aussi  à  Cologne,  les  cathédrales  et  les  grandes 
églises  ogivales  sont  généralement  dépourvues  de  porches  devant  leur  façade 
principale;  mais  leurs  portes,  formant  de  véritables  portails  (1),  sont  déco- 
rées avec  la  plus  grande  recherche. 

Les  portes  principales  des  grandes  églises  françaises  du  XIIIe  siècle  se  dis- 
tinguent par  la  richesse  extraordinaire  des  sculptures  de  tout  genre  dont 
elles  sont  ornées.  Elles  présentent  des  embrasures  très  larges,  s'évasant  de 
l'intérieur  à  l'extérieur,  et  divisées  en  deux  parties  égales  par  un  montant 
ou  pied-droit  vertical,  qui  a  reçu  le  nom  de  trumeau  ;  voyez  la  façade  de 
Notre-Dame  de  Paris,  p.  38,  fig.  60.  Devant  le  trumeau  se  trouve,  sous  un 
dais,  une  grande  statue  représentant  le  Sauveur  bénissant,  la  sainte  Vierge 
avec  l'Enfant,  ou  quelquefois  aussi  le  patron  de  l'église.  Des  bas-reliefs  cou- 

(1)  Les  portails  sont  «  des  ébrasements,  dit  Viollet-le-Duc,  ménagés  extérieurement  en 
avant  des  portes  principales  des  églises  pour  former  un  abri.  Ce  qui  distingue  le  portail  du 
porche,  c'est  que  le  portail  ne  présente  pas,  comme  le  porche,  une  avancée  en  hors- 
d'ceuvre,  mais  dépend  des  portes  elles-mêmes.  Bien  que  les  portes  des  cathédrales  de 
Paris,  de  Bourges,  d'Amiens,  de  Reims,  de  Rouen,  de  Sens,  de  Senlis,  soient  abritées  par 
des  voussures  profondes  surmontées  même  de  gables,  comme  à  Amiens  et  à  Reims,  cepen- 
dant on  ne  saurait  donner  à  ces  saillies  le  nom  de  porches.  »  Dictionnaire  de  l'architec- 
ture, VII,  p.  313. 
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vrent  ordinairement  la  base  du  trumeau  et  les  soubassements  des  embrasures. 
Les  tympans  sont  régulièrement  divisés  en  trois  bandes  horizontales,  sur 
lesquelles  on  a  figuré,  en  relief,  des  sujets  religieux  ;  des  statues  de  grande 
dimension  et  en  nombre  considérable  garnissent  les  parois  verticales  des 
portes,  tandis  que  les  voussures  reçoivent  plusieurs  rangées  parallèles  de 
statuettes  placées  sous  des  dais.  Toutes  ces  sculptures  représentent  de  saints 
personnages,  des  faits  empruntés  à  l'histoire  de  l'ancien  et  du  nouveau  Tes- 
tament et  à  la  légende,  ou  certains  dogmes  de  la  foi.  Pendant  la  durée  de 
la  période  ogivale,  on  n'a  jamais  figuré,  sur  les  façades  des  églises,  que  des 
sujets  religieux  ou  des  personnages  distingués  par  leur  sainteté.  C'est  donc 
à  tort  qu'en  restaurant  la  façade  occidentale  de  l'église  de  Sainte-Gudule  à 
Bruxelles,  on  a  remplacé  les  statues  des  saints  et  des  saintes  qui  s'y  trou- 
vaient précédemment  par  celles  des  ducs  de  Brabant  et  d'autres  personnages 
profanes. 

Les  plus  riches  portes  du  XIIIe  siècle  sont  celles  des  cathédrales  de  Char- 
tres, Paris,  Amiens,  Bourges,  Strasbourg,  Reims  et  Cologne.  A  Reims  les 
sculptures  des  tympans  sont  remplacées  par  des  rosaces  clôturées  au  moyen 
de  vitraux  peints. 

Nous  ne  possédons,  en  Belgique,  que  peu  ou  point  de  portes  de  grands 
édifices  remontant  au  XIIIe  siècle.  Il  existe,  à  la  façade  de  l'hôpital  de  Bruges, 
un  tympan  de  porte  du  XIIIe  siècle;  il  est  divisé,  comme  ceux  des  églises 
françaises,  en  bandes  horizontales  ornées  de  bas-reliefs  ;  la  porte  dite  de  la 
Vierge,  adossée  au  chœur  de  l'église  de  Notre-Dame  à  Huy,  pourrait  bien 
aussi  dater  de  la  même  époque. 

Les  voussures  des  portes,  des  fenêtres  et  des  gables  de  pignons,  sont  quel- 
quefois munies,  à  l'intérieur,  d'un  appendice  en  pierre  qu'on  appelle  redent  ; 
cet  ornement  se  trouve  aussi,  mais  rarement,  (église  de  Saint-Jacques  à 
Liège)  à  l'intrados  des  grandes  arcades  reliant  les  colonnes  qui  séparent  la 
grande  nef  des  bas  côtés.  Les  redents  sont  des  découpures  en  forme  de  dent 
ou  de  pointe,  garnissant  l'intrados  d'un  arc  ;  par  extension,  ce  nom  a  été 
appliqué  aussi  à  des  ornements  analogues  placés  sur  les  montants  des  gâbles 
et  des  pignons.  Nous  donnons  à  la  page  suivante  trois  exemples  de  redents  : 
le  premier  (fig.  63)  est  un  redent  simple,  le  second  et  le  troisième  (fig.  64  et 
65)  sont  des  redents  fleuronnés  ;  les  deux  premiers  appartiennent  au  XIIIe  et 
au  XIVe,  et  le  dernier  au  XVe  siècle. 

Dans  les  édifices  du  XIVe  siècle,  les  portes  sont  encore  bien  conçues  ;  cepen- 
dant elles  n'ont  plus  cette  grandeur  qui  caractérise  les  portes  du  XIIIe  siècle. 
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Fig.  63.  Fig.  64.  Fig.  65. 


Redents  simples  Redents  fleuronnés     Redents  fleuronnés  à  S. -Pierre 

du  xme  siècle.  du  xme  ou  xive  siècle.        de  Louvain  (xve  siècle). 

Les  profils  de  leurs  moulures  sont  maigres  et  trop  multipliés;  la  statuaire,  aban- 
donnant la  noble  simplicité,  se  livre  à  la  recherche  et  au  maniéré,  et  par  là 
même  s'abaisse  et  se  rapetisse.  Malgré  ces  défauts,  les  grandes  portes  d'église 
du  XIVe  siècle  offrent  encore  un  véritable  mérite  de  composition  et  des  qua- 
lités qu'on  chercherait  en  vain  dans  les  monuments  des  siècles  postérieurs. 
Il  y  en  a  de  très  belles  aux  entrées  latérales  des  églises  de  Notre-Dame  à 
Dinant,  de  Saint-Martin  à  Ypres,  de  Notre-Dame-du-Sablon  à  Bruxelles  et 
de  Notre-Dame  à  Tongres. 

Les  grandes  portes  du  XVe  et  du  commencement  du  XVIe  siècle  offrent  les 
mêmes  dispositions  générales  que  celles  du  siècle  précédent,  avec  cette  diffé- 
rence toutefois  que  les  colonnettes  cylindriques,  adossées  aux  embrasures 
des  portes  et  supportant  les  retombées  des  voussures,  font  place  à  des  mou- 
lures prismatiques,  ordinairement  sans  chapiteau,  qui,  en  se  prolongeant, 
forment  les  voussures  mêmes  de  l'archivolte.  Ces  portes  ont  des  embrasures 
très  profondes  parce  qu'elles  sont  régulièrement  construites  entre  deux  con- 
treforts saillants  de  la  façade. 

Le  trumeau  et  le  tympan  des  grandes  portes  du  XIVe  et  du  XVe  siècle  por- 
tent toujours  des  statues  de  saints  placées  sous  des  dais  et  s'appuyant  sui- 
des culs-de-lampe  richement  sculptés.  Dans  beaucoup  de  monuments  les 
statues  ont  disparu. 

D'ordinaire  les  baies  ogivales  des  portes,  et  souvent  celles  de  l'entrée  des 
porches,  sont  encadrées  par  un  gâble  en  forme  de  pignon.  Au  XIIIe  et  au 
XIVe  siècle,  ce  gâble  représente  l'extrémité  d'un  toit  à  double  versant  avec 
une  inclinaison  d'un  angle  variant  entre  45  et  90  degrés  ;  voyez  le  portail 
nord  de  Notre-Dame  de  Paris,  p.  38,  fig.  60.  Au  XVe  siècle,  les  baies  de 
toutes  les  portes,  grandes  et  petites,  et  quelquefois  aussi  celles  des  fenêtres 
sont  couronnées  par  des  ogives  infléchies,  comme  nous  l'avons  expliqué  ci- 
dessus,  p.  3. 
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Au  XIIe  siècle,  les  rampants  des  gables  sont  presque  toujours  ornés  de 
crochets  enroulés  (fig.  36)  ;  dès  le  commencement  du  XIIIe  siècle,  les  enrou- 
lements ou  extrémités  de  ces  crochets  s'épanouissent  et  deviennent  des  fleu- 
rons (fig.  37  et  38).  Les  crochets  sont  remplacés,  au  XIVe  siècle,  par  des 
feuilles  monumentales,  que  souvent  on  désigne  encore  sous  le  nom  de  cro- 
chets, par  des  redents  ou  par  des  animaux  fantastiques  ;  aux  XVe  et  XVIe  siè- 
cles, ce  sont  des  feuilles  de  chou  (fig.  56  et  57).  Ces  ornements,  peu  nombreux 
et  fort  espacés  au  XIIIe  siècle,  se  multiplient  et  se  rapprochent  à  mesure  que 
l'art  ogival  marche  vers  sa  décadence.  Le  sommet  des  gables,  ou  des  ogives 
infléchies  qui  remplacent  les  gâbles  au  XVe  siècle,  se  termine  soit  par  un 
fleuron  (fig.  9  et  10,  p.  3)  soit  par  une  statue  posée  sur  un  amortissement 
en  forme  de  socle. 

Les  portes  de  second  et  de  troisième  ordre  offrent  plus  de  simplicité  que 
celles  que  nous  venons  de  décrire.  Elles  sont  dépourvues  de  trumeau,  et  à 
Fig.  66.  cause  de  leurs  embrasures  géné- 

ralement peu  profondes,  leur  en- 
cadrement a  beaucoup  moins  de 
largeur  que  dans  les  portes  de  pre- 
mier ordre.  Il  ne  se  compose,  au 
XIIIe et  au  XIVe siècle,  que  de  deux, 
trois  ou  quatre  colonnettes,  en 
retraite  les  unes  sur  les  autres,  et 
recevant  les  tombées  d'un  nombre 
égal  de  voussures.  Dès  la  fin  du 
XIVe  siècle,  les  colonnettes  furent 
remplacées  par  des  moulures  pris- 
matiques, presque  toujours  sans 
chapiteau  (fig.  66).  Jusqu'au  mi- 
lieu du  XVe  siècle,  on  entoura  sou- 
vent l'archivolte  des  portes,  et 
quelquefois  aussi  celui  des  fenê- 
tres, d'un  rebord  extérieur  en  forme 
de  larmier,  dont  les  extrémités  re- 
posent, à  la  hauteur  de  la  nais- 
sance de  l'ogive,  sur  des  modillons 

Porte  du  xv*  siècle,  à  l'église  de  Saint-Jacques     sculptés  (fig.  66),  représentant  des 
à  Louvain.  „  , 

figures  accroupies,  des  animaux 
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fantastiques  ou  des  têtes  grimaçantes  ;  ce  rebord  est  parfois  orné  de  crochets, 
de  feuilles  monumentales  ou  de  figures  grotesques  (halles  de  Louvain). 

..Nous  donnons  (fig.  66)  une  jolie  petite  porte,  aujourd'hui  murée,  que 
l'on  voit  à  l'église  de  Saint-Jacques  à  Louvain  ;  elle  date  du  XVe  siècle. 

Les  tympans  des  portes  de  second  et  de  troisième  ordre  sont  presque 
toujours  ornés  d'une  ou  de  trois  statues,  rarement,  comme  au  béguinage 
de  Saint-Trond,  de  figures  géométriques,  telles  que  trèfles  et  quadrilobes. 

9.  "|Hettture$.  Les  constructeurs  romans  avaient  déjà,  comme  nous  l'avons 


Fig.  67. 


Penture  et  fausse  penture  estampées  de  la  porte  de  la  trésorerie,  à  l'église 
de  Saint-Paul  à  Liège  (xme  siècle).  Échelle  :  1/10  de  l'original. 
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expliqué  (I,  p.  371),  converti  en  motif  d'ornementation  les  pentures  et  les 
fausses  pentures  qu'ils  employaient  pour  assembler  les  frises  composant  les 
vantaux  des  portes.  Les  architectes  de  la  période  ogivale  dépassèrent  de  bien 
loin  leurs  devanciers  dans  ce  genre  de  décoration. 

Au  XIIIe  siècle,  et  même  parfois  encore  au  XIVe,  les  pentures  représentent 
des  rinceaux  enroulés,  ornés  de  feuillages,  de  fleurs  et  de  fruits.  Leurs  diffé- 
rentes parties  sont  réunies  avec  un  art  et  une  adresse  remarquables,  quoique, 
à  cette  époque,  les  moyens  de  fabrication  fussent  très  faibles.  On  ne  possé- 
dait pas  alors,  comme  nous  l'avons  dit  ci-dessus,  I,  p.  450,  les  machines 

Fig.  68. 


Pentu.v  du  xive  siècle,  à  l'église  de  Saint-Jean  à  Liège.  Échelle  :  1/10  de  l'original. 
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puissantes  dont  dispose  l'industrie  moderne  pour  produire  et  forger  le  fer  ; 
il  n'y  avait  ni  laminoirs,  ni  cylindres,  ni  filières.  Un  martinet  mu  par  un 
cours  d'eau  constituait  pour  ainsi  dire  la  seule  ressource  des  usines  du  moyen 
âge.  Le  fer,  obtenu  en  lopins  d'un  poids  médiocre,  était  livré  au  forgeron 
qui,  à  force  de  bras,  convertissait  ces  lopins  en  barres  ou  pièces  plus  ou 
moins  menues.  On  ne  connaissait  ni  la  lime  ni  les  cisailles.  Malgré  cette 
pauvreté  de  moyens  de  fabrication,  les  forgerons  du  moyen  âge  ont  produit 
des  chefs-d'œuvre  de  ferronnerie.  On  peut  même  affirmer  que,  dans  plusieurs 
pays,  l'art  du  forgeron  atteignit  son  apogée  au  XIIIe  siècle.  Les  pentures  du 
commencement  de  la  période  ogivale  se  distinguent  de  celles  des  époques 
postérieures  en  ce  que,  ordinairement,  elles  sont  estampées,  c'est-à-dire 
travaillées  en  relief  au  moyen  d'estampes;  voyez  ci-dessus,  I,  p.  226.  C'est 
par  l'estampage  qu'on  a  obtenu  ces  rinceaux  pleins  de  vie  et  ces  superbes 
grappes  qui  caractérisent  les  pentures  des  portes  de  toutes  les  grandes 
églises  du  XIIIe  siècle.  Nous  donnons  (fig.  67)  une  penture  et  une  fausse 
penture  du  XIIIe  siècle,  que  l'on  voit  encore  aujourd'hui  à  la  trésorerie  de 
la  cathédrale  de  Liège. 

Les  pentures  estampées  devinrent  rares  en  France  dès  le  commencement 
du  XIVe  siècle,  tandis  qu'en  Belgique  on  les  employa  encore  assez  souvent 
au  XIVe  et  même  quelquefois  au  XVe  siècle,  comme  à  l'église  de  Notre-Dame 


Fig.  69. 


Fausse  peniure  plate  du  refuge  de  Tronchiennes  à  Gand  (xve  siècle). 
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à  Hal.  Nous  donnons  (fig.  68)  deux  pentures  estampées,  du  XIVe  siècle,  que 
Ton  trouve  sur  un  vantail  d'armoire  à  reliques,  conservé  à  l'église  de  Saint- 
Jean  à  Liège.  Ces  pentures,  autrefois  dorées,  recouvraient  un  panneau  peint 
en  bleu. 

En  France,  on  trouve,  aux  portes  des  cathédrales  de  Paris,  de  Sens,  de 
Noyon,  de  Rouen,  etc.,  de  superbes  pentures  estampées  qui  sont,  comme 
celle  de  la  cathédrale  de  Liège,  de  véritables  chefs-d'œuvre  de  ferronnerie. 

Vers  la  fin  du  XIIIe  siècle,  on  voit  apparaître  en  France  les  pentures  plates, 
c'est-à-dire  découpées  dans  une  pièce  de  fer  battu,  rarement  travaillé  au  re- 
poussé. Leur  usage  devint  général  chez  nos  voisins  du  midi  dès  les  premières 
années  du  XIVe  siècle;  dans  les  autres  pays,  notamment  en  Belgique,  elles 
furent  employées,  au  XIVe  et  au  XVe  siècle,  simultanément  avec  les  pentures 
estampées.  Nous  donnons  (fig.  69)  un  exemple  de  fausse  penture  plate, 
emprunté  à  une  porte  de  l'ancien  refuge  de  Tronchiennes  à  Gand. 

La  figure  70  explique  la  fabrication  des  pentures  plates.  La  partie  supé- 
rieure représente  la  plaque  de  fer  battu,  découpée  et  prête  à  être  mise  au  feu 
par  le  forgeron  ;  la  partie  inférieure  donne  la  penture  achevée,  telle  qu'elle 
se  présente  après  avoir  été  martelée.  Par  le  travail  du  serrurier  les  parties 
a,  b  et  c  ont  été  converties  dans  les  rinceaux  A,  B  et  C. 


Fig-  70. 


Penture  plate  de  l'abbaye  de  Poissy  (France). 


Les  ferronniers  du  moyen  âge  cherchèrent  un  motif  d'ornementation, 
non  seulement  dans  les  pentures,  mais  aussi  dans  tous  les  autres  accessoires 
des  portes,  tels  que  les  clous,  le  marteau,  la  poignée  et  la  serrure.  Voici 
IIe  ÉD.  t.  2.  4 
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d'abord  i°  une  belle  serrure  (fig.  7i),  de  la  fin  du  XIV*  ou  du  commencement 
du  xve  siècle,  que  l'on  voit  à  l'église  de  Notre-Dame  à  Hal  ;  ensuite  2°  une 
autre  (fig.  72),  du  XV^  siècle,  de  la  collection  de  M.  Gust.  Vermeersch. 
On  en  trouve  également  un  grand  nombre  de  très  belles,  mais  de  moindres 
dimensions,  à  des  armoires  pratiquées  dans  l'épaisseur  des  murs,  à  l'église 
de  Saint-Pierre  de  Louvain. 


Fig.  71. 


Serrure  et  poignée  à  l'église  de  Notre-Dame  de  Hal.  (Vers  1400.) 


On  appelle  pentures  flamandes  les  pentures  doubles  ou  appliquées  sur  les 
deux  côtés  du  vantail.  «  Les  bandes  flamandes,  dit  Jousse  dans  son  Art  du 
serrurier  publié  en  1627,  sont  faites  de  deux  barres  de  fer  soudées  l'une 
contre  l'autre  et  replyées  en  rond  pour  faire  passer  et  tourner  le  gond.  Après 
qu'elles  sont  soudées,  on  les  ouvre  et  sépare  l'une  de  l'autre,  autant  que  la 
porte  a  d'épaisseur,  puis  on  les  recourbe,  le  plus  quarrément  que  l'on  peut 
pour,  les  faire  joindre  et  serrer  des  deux  costez  de  la  porte,  principallement 
du  costé  de  dehors  :  ceste  façon  de  bande  vaut  mieux  que  les  communes 
parce  qu'elles  prennent  les  deux  costez  de  la  porte.  » 

Au  lieu  de  pentures  proprement  dites,  on  s'est  aussi  servi,  dans  quelques 
contrées,  de  bandes  de  fer  mesurant  environ  2  1/2  centimètres  de  largeur  sur 
1  d'épaisseur,  appliquées  sur  le  vantail  à  20  ou  3o  centimètres  de  distance 
les  unes  des  autres  et  s'entre-croisant  de  manière  à  former  un  réseau  à  mailles 
carrées  ou  losangées  couvrant  toute  la  face  extérieure  du  battant. 


—  5i  — 


Serrure  de  la  collection  de  M.  G.  Vermeersch.  (D'après  L'art  ancien  à  l'exposition  nationale  de  1880.) 
C'est  dans  l'Europe  centrale,  particulièrement  en  Bavière,  en  Bohême  et 
en  Autriche,  que  les  vantaux  à  réseau  losangé  se  rencontrent  communément. 
Le  champ  des  losanges  est  régulièrement  couvert  de  plaques  d'étain  ou  de 
fer  blanc,  estampées  et  reproduisant  des  figures  héraldiques,  ordinairement 
des  lions  couronnés  et  des  aigles  aux  ailes  éployées.  Ces  plaques  sont  retenues 
par  des  bandes  de  fer,  qui  elles-mêmes  sont  fixées  sur  le  vantail  au  moyen 
de  rivets  à  tête  saillante  et  découpée  en  forme  de  rosette.  Notre  fig.  73  donne 


un  joli  spécimen  de  ce  genre  de  portes,  qui  a  figuré  à  l'exposition  de  l'art 
ancien  au  pays  de  Liège,  en  1881. 

Fig.  73- 


Vantail  de  porte  avec  armature  losangée,  provenant  de  l'Allemagne  orientale. 


Fie.  7 


Partie  d'une  armature  de  por  e, 
à  l'église  de  Santa  Maria  del  Mar 
à  Barcelone  (xive  sibcle). 


Les  vantaux  couverts  de  bandes  de  fer 
qui  s'entre-croisent  sont  également  très 
communs  en  Espagne;  mais  les  bandes, 
au  lieu  d'être  disposées  en  losanges,  le 
sont  en  carrés,  dans  lesquels  on  inscrit  soit 
des  quadrilobes,  soit  des  cercles  à  redents 
fleuronnés,  soit  des  figures  symboliques, 
telles  que  des  croix.  L'armature  dont  notre 
rig.  74  reproduit  un  carré  est  empruntée 
à  l'église  de  Santa  Maria  del  Mar  à  Bar- 
celone, édifice  du  XIVe  siècle.  Les  têtes  des 
rivets  des  portes  espagnoles  sont  toujours 
très  grandes,  très  saillantes  et  de  forme 
hémisphérique. 


10.  ffittîtvcff.  Pendant  la  période  de  transition  et  au  commencement  de 
l'époque  ogivale,  les  baies  des  fenêtres  sont  étroites,  peu  élevées  et  fermées, 
à  leur  partie  supérieure,  par  des  lancettes  ou  ogives  aiguës.  Ces  baies,  presque 
toujours  reunies  au  nombre  de  deux  ou  de  trois,  sont  séparées  par  des 
pieds-droits  en  forme  de  meneau,  et  souvent  encadrées  sous  un  arc  de  dé- 
charge commun.  On  appelle  meneaux  les  montants  en  pierre  qui  divisent 
une  fenêtre  en  travées  ou  compartiments  verticaux.  Dans  les  lancettes 
triples  la  baie  du  milieu  est  généralement  plus  élevée  que  ses  voisines. 


F'g.  70 


;ites  géminées  au 
de  Tournai. 


Lancette  triple  à  La  Madeleine 
à  Tournai 
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On  trouve  des  lancettes  géminées  au  beffroi  de  Tournai  (fig.  75  et  76),  et 
des  lancettes  triples  dans  plusieurs  églises  de  la  même  ville  (fig.  77),  à  l'église 
de  Pamele  à  Audenarde  (fig.  78  et  79)  et  dans  la  plupart  des  monuments  du 
commencement  du  XIIIe  siècle. 
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Lancettes  triples  à  l'église  de  Pamele  à  Audenarde. 
Dans  la  suite,  c'est-à-dire  en  France  au  commencement  du  XIIIe  siècle  et, 


Fig.  80. 


dans  les  autres  pays,  quelques  années  plus  tard,  au 
lieu  d'accoupler  les  baies  des  fenêtres,  on  les  élargit 
et  l'on  y  établit  des  claires-voies  en  pierre  composées 
de  meneaux  simples  et  légers  (fig.  80).  Les  fenêtres  de 
ce  genre  se  rencontrent  dans  quelques  édifices  anglais 
de  la  première  moitié  du  XIIIe  siècle;  l'on  en  trouve 
aussi  des  exemples  au  chevet  du  chœur  de  l'église  du 
béguinage  à  Tongres  et  au  transept  de  Notre-Dame 
à  Dinant.  Le  plus  souvent  néanmoins  un  œil  indé- 
pendant surmonte  les  meneaux  de  ces  fenêtres  primi- 
tives (fig.  81).  Dans  les  constructions  riches  et  soignées 
les  meneaux  sont  régulièrement  cantonnés,  à  Tinté- 
Fenêtre  à  l'église  de  r*eur  et  *  l'extérieur,  ou  du  moins  à  l'un  de  ces  côtés, 
Warmington  (Angleterre),  d'une  colonnette  engagée,  munie  d'une  base  et  d'un 


(Vers  1230). 


chapiteau,  et  le  tympan  de  la  fenêtre  est  orné  d'ogives 
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redentées  et  d'un  ou  plusieurs  œils  à  trois,  quatre,  six  et  quelquefois  huit 
lobes  (fig.  82  et  83). 

Au  choeur  de  l'église  de  Meissen  près  de  Dresde,  élevé  entre  les  années 
1260  et  1270,  quelques  fenêtres  ont  leur  tympan  composé  d'un  réseau  à 
mailles  losangées  dessinées  par  les  meneaux. 


Fig.  81.  Fig.  «2.  Fig.  83. 


Fenêtre  à  l'église     Fenêtre  à  l'église  de  Sainte-   Fenêtre  à  N.-D.-aux- 
d'Hastière.  Walburge  à  Furnes.       Dominicains  à  Louvain. 


Dans  les  grandes  églises  du  XIIIe  et  la  plupart  des  édifices  du  XIVe  siècle, 
on  trouve  des  fenêtres  très  larges,  divisées  en  un  grand  nombre  de  travées. 
L'ossature  de  ces  fenêtres  se  compose  d'une  rose  a  (fig.  84)  d'un  fort  dia- 
mètre, qui  occupe  le  sommet  du  tympan,  et  d'un  meneau  central  b  très 
massif,  qui  partage  la  baie  en  deux  parties  égales  ;  dans  chacune  de  ces  baies 
secondaires  est  posée  une  claire-voie  également  composée  d'un  meneau  cen- 
tral d,  parfois  plus  léger  que  le  premier,  et  d'un  œil  circulaire  c  découpé  en 
trèfle  ou  en  quatre-feuilles.  Si,  après  ces  subdivisions  (comme  cela  arrive 
dans  des  fenêtres  d'une  grande  largeur)  les  meneaux  ne  sont  pas  assez  rap- 
prochés pour  maintenir  les  panneaux  vitrés,  on  établit  encore  entre  eux  de 
nouveaux  meneaux  surmontés  de  roses  de  moindre  importance.  Voici  deux 
fenêtres  qui  feront  comprendre  cette  disposition  :  la  première  (fig.  84),  du 
XIIIe  siècle,  existe  dans  la  nef  haute  de  la  cathédrale  d'Amiens;  l'autre  (fig. 
85),  du  XIVe  siècle,  se  voit  à  l'église  métropolitaine  de  Malines. 
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Fig-  84.  Fig.  85. 


Fenêtre  de  la  cathédrale  d'Amiens  Fenêtre  de  l'église  métropolitaine 

(xme  siècle).  de  Malines  (xive  siècle). 

Au  premier  coup  d'œil  les  dessins  formés  par  les  meneaux  de  ces  deux 
fenêtres  présentent  une  parfaite  ressemblance  ;  cependant,  lorsqu'on  les  exa- 
mine avec  attention,  on  aperçoit  bientôt  une  différence  assez  notable  dans  la 
manière  dont  est  disposée  l'ornementation  des  tympans.  Dans  la  fenêtre  de 
Malines  (fig.  85)  la  naissance  de  l'archivolte  et  celle  de  la  courbure  des  me- 
neaux se  trouvent  au  même  niveau,  au  point  B,  tandis  que,  dans  la  fenêtre 
d'Amiens  (fig.  84),  le  dessin  tracé  par  les  meneaux  du  tympan  descend  bien 
plus  bas  que  le  point  A,  où  commence  l'archivolte. Cette  dernière  disposition, 
qui  se  rencontre  dans  la  plupart  des  monuments  français  du  XIIIe  et  du  XIVe 
siècle,  est  rare  dans  les  autres  pays.  En  Belgique,  on  l'observe,  entre  autres, 
à  Sainte- Walburge  à  Furnes  (fig.  82),  au  chevet  du  chœur  de  Notre-Dame- 
aux-Dominicains  à  Louvain  (fig.  83),  et  à  quelques  fenêtres  de  l'église  de 
Saint-Pierre  de  la  même  ville.  Les  fenêtres  dans  lesquelles  la  naissance  de 
la  courbure  des  meneaux  se  trouve  placée  plus  bas  que  celle  de  l'archivolte 
présentent  une  ampleur  et  un  caractère  de  force,  qui  manquent  aux  autres. 
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En  Belgique,  en  Allemagne  et  en  Angleterre,  on  trouve,  dès  le  XIIIe  siècle, 
des  fenêtres  divisées  par  deux  meneaux  en  trois  travées  (chœurs  de  Sainte- 


_  •  a     ,  .v  .  .par  des  meneaux  secondaires  si   ces    baies  sont  plus 

t  enetre  du  xme  siècle  ar  r 

N.-D.-aux-Dominicainslarges  ;  ainsi  les  fenêtres  possèdent  des  travées  en 
à  Louvam.  nombre  pair,  deux  et  quatre.  Ces  divisions  se  subdi- 
visent encore,  si  les  fenêtres  atteignent  une  largeur  extraordinaire,  afin 
de  composer  huit  travées,  c'est-à-dire  un  meneau  principal,  deux  meneaux 
secondaires  et  quatre  meneaux  tertiaires,  en  tout  sept  meneaux.  On  recon- 
naît là  l'emploi  de  ce  système  de  cristallisation,  disons-nous,  vers  lequel 
l'architecture  gothique  tombe  par  une  pente  fatale  dès  le  milieu  du  XIIIe 
siècle.  »  Dictionnaire  de  r  architecture,  V,  p.  391.  C'est  en  Champagne,  à 
l'église  de  Saint-Urbain  de  Troyes,  que  le  système  des  travées  au  nombre 
de  deux  ou  multiple  de  deux  fut  abandonné  pour  la  première  fois  en  France 
vers  la  fin  du  XIIIe  siècle. 

Pour  diminuer  le  vide  qu'offrent,  dans  les  grandes  fenêtres,  les  œils  ou 
roses  du  tympan,  surtout  lorsque  les  courbures  des  meneaux  descendent  au- 
dessous  de  la  naissance  de  l'archivolte,  on  y  plaça  des  redents  en  pierre 
maintenus  par  des  cercles -de  fer  (fig.  84,  85  et  87).  Souvent  aussi,  au  XIVe 
siècle,  on  remplaça  les  roses  du  tympan  par  des  trèfles,  des  quatre-feuilles 
ou  d'autres  combinaisons  de  figures  géométriques  (fig.  88). 

Au  XIVe  et  au  XVe  siècle,  le  nombre  des  travées  des  fenêtres  varie  beaucoup; 
le  plus  souvent  cependant  il  est  triple  ou  bien  impair.  Nous  donnons  (fig.  87) 
la  gravure  d'une  fenêtre  à  cinq  travées,  qui  date  du  XIVe  siècle.  On  trouve 
fréquemment  dans  un  même  édifice,  selon  que  les  baies  sont  plus  ou  moins 
étroites,  Hes  fenêtres  à  deux,  trois,  quatre,  cinq,  six,  sept  ou  huit  comparti- 
ments (église  de  Saint-Pierre  à  Louvain). 


Fig.  86. 


Gudule  à  Bruxelles  et  de  la  cathédrale  de  Tournai, 
église  de  Notre-Dame-aux-Dominicains  à  Louvain  (fig. 
86),  Byloque  à  Gand).  Souvent,  comme  à  Sainte-Gudule, 
et  à  la  cathédrale  de  Tournai,  la  travée  du  milieu  est 
plus  étroite  que  les  deux  latérales.  En  France,  les  sous- 
divisions  triples  sont  extrêmement  rares  au  commence- 
ment de  la  période  ogivale.  «  Pendant  le  XIIIe  siècle  et 
même  au  commencement  du  XIVe,  dit  Viollet-le-Duc, 
les  meneaux  des  fenêtres  offrent  toujours  une  division 
principale,  de  manière  à  fournir  deux  vides  si  ces 
baies   ont   peu  de  largeur,  et  deux  vides  subdivisés 
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Fig.  87.  Fig  88. 


Fenêtre  du  xrve  siècle  Fenêtre  du  cornmsncemsnt  du  xive  siècle 

à  l'église  métropolitaine  de  Malines.  à  l'église  du  béguinage  de  Louvain. 


Dans  quelques  monuments  belges,  anglais  et  allemands,  les  grandes  fenê- 
tres des  extrémités  du  transept  et  du  chevet  du  chœur,  lorsque  celui-ci  se 
termine  par  un  mur  plat,  sont  divisées  en  deux  parties  égales  par  un  meneau 
central  à  large  section,  formant  un  véritable  pilier.  La  fenêtre  principale 
du  chevet  du  chœur  à  l'église  du  béguinage  de  Louvain  et  celle  du  transept 
de  Saint-Sulpice  à  Diest  présentent  la  particularité  que  nous  venons  de  si- 
gnaler. Nous  reproduisons  ici  la  première  (fig.  88). 

Les  meneaux  des  fenêtres  du  XIIIe  et  du  XIVe  siècle  sont  parfois  formés 
d'une  seule  pierre  posée  en  délit;  d'ordinaire  cependant  ils  sont  bâtis  par 
assises.  Dans  presque  tous  les  édifices  français  ils  portent,  à  l'intérieur  et  à 
l'extérieur,  ou  du  moins  à  l'un  de  ces  côtés,  une  colonnette  engagée,  munie 
d'une  base  et  d'un  chapiteau,  et  offrent  les  sections  suivantes  (fig.  89,  90  et 
91),  que  nous  rangeons  d'après  l'ordre  chronologique.  En  Belgique,  en  Al- 
lemagne et  en  Angleterre,  les  colonnettes  font  défaut  aux  meneaux  des  fenêtres 
de  plusieurs  monuments,  principalement  au  XIVe  siècle.  Ces  meneaux  sans 
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Fig.  89.  Fig.  90.  Fig.  91.  Fig.  92. 


Section  des  meneaux  de  fenêtre  au  xnie  et  au  xive  siècle. 


colonnettes  donnent  la  section  indiquée  par  la  fig.  92;  voyez  les  fig.  85,  87 
et  88.  Presque  tous  les  monuments  de  la  Flandre  maritime  ont  les  meneaux 
de  leurs  fenêtres,  comme  toutes  les  autres  parties,  construits  en  briques. 

Les  colonnettes  des  meneaux  se  répètent  toujours  sur  les  pieds -droits,  à 
l'intérieur  et  à  l'extérieur  de  la  fenêtre  ;  voyez  les  fig.  82,  83  et  84.  On  trouve 
même  souvent,  en  Belgique,  des  colonnettes  engagées  aux  angles  des  pieds- 
droits  dans  des  fenêtres  dont  les  meneaux  sont  entièrement  dépourvus  de 
colonnettes;  voyez  les  fig.  81,  85,  87,  88  et  io5. 

Les  chapiteaux  des  colonnettes  qui  cantonnent  les  meneaux  des  fenêtres 
sont  couronnés  d'un  tailloir  carré  au  commencement  de  la  période  ogivale 
(fig.  93);  un  peu  plus  tard  ce  tailloir  est  circulaire  (fig.  94),  et,  au  XIVe  siècle, 
il  devient  hexagone  (fig.  95,  Notre-Dame  à  Dinant).  Les  corbeilles  de  ces 


Fig.  93-  Fig.  94.  Fie.  o«t. 


Chapiteaux  de  colonnettes  cantonnant  les  meneaux  de  fenêtre  au  xme  et  au  xive  siècle 
chapiteaux  sont  régulièrement  ornées  de  crochets  enroulés  ou  de  feuillages 
développés,  rarement,  si  ce  n'est  en  Angleterre,  dépourvues  de  toute  orne- 
mentation sculptée.  Quelquefois  on  supprime  entièrement  la  corbeille  ou  le 
tailloir  :  dans  le  premier  cas,  le  chapiteau  se  réduit  à  une  simple  bague; 
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dans  le  second,  il  perd  toute  sa  valeur  et  semble  remplacé  par  quelques 
feuilles  appliquées  sur  le  fût,  au  point  où  celui-ci  se  bifurque  pour  tracer 
les  dessins  du  tympan. 

La  suppression  de  certaines  parties  de  ces  chapiteaux  trahit  une  indécision 
chez  les  constructeurs  du  XIIIe  et  du  XIVe  siècle.  Habitués  à  raisonner  leurs 
œuvres,  ils  s'apercevaient  aisément  que  placer  un  chapiteau  aux  colonnettes 
des  meneaux,  c'était  aller  à  rencontre  du  principe  fondamental  de  l'archi- 
tecture ogivale,  qui  prescrivait  de  retrancher  tout  membre  inutile,  tout  motif 
d'ornementation  ne  résultant  pas  d'une  nécessité  de  la  construction.  En  effet, 
la  présence  de  ce  chapiteau  ne  paraît  pas  suffisamment  légitimée;  le  sommet 
de  la  colonnette  n'est  pas  l'assiette  d'une  charge  extraordinaire  venant  s'ap- 
puyer sur  ce  point,  et  il  ne  sert  pas  de  transition  entre  deux  parties  réelle- 
ment distinctes,  car  la  moulure  supérieure  au  chapiteau  est  en  tout  semblable 
au  fût  même  de  la  colonnette.  Le  chapiteau  n'était  donc  là  que  comme 
simple  ornement,  sans  destination  vraiment  utile.  Tirant  du  principe  fonda- 
mental du  style  ogival  toutes  les  conséquences  logiques  qui  y  sont  renfermées, 
les  architectes  de  la  dernière  moitié  du  XIVe  et  du  commencement  du  XVe 
siècle  ne  s'arrêtent  pas  ;  ils  suppriment  entièrement  le  chapiteau  et  même 
souvent  la  colonnette,  et  donnent  à  tous  les  meneaux  la  même  épaisseur 


Fig.  96. 


Section  des  meneaux 
de  fenêtre  au  xve  siècle. 


Fig.  97. 


Fig.  98. 


ou  section.  Pendant  la  dernière  moitié  du  XIVe  et 
tout  le  XVe  siècle,  les  meneaux  présentent  généra- 
lement les  coupes  ci-contre  (fig.  96).  Dès  la  fin  du 
XIVe  siècle  on  introduisit  également  des  modifica- 
tions importantes  dans  les  dessins  tracés  par  les 
meneaux  des  tympans  des  fenêtres.  Les  redents  qui 
servaient  auparavant  à  diminuer  le  vide  des  grandes 
roses  furent  tout  d'abord  remplacés  par  des  combi- 
naisons de  figures  géométriques  où  les  ogives  à 
contre-courbe,  en  accolade  et  en  doucine  ont  la  plus 
large  part.  C'est  de  cette  époque  que  date  l'orne- 
ment connu  sous  le  nom  de  flamme,  qui  a  fait 
^J^donner  l'épithète  de  flamboyant  au  style  du  XVe 
siècle.  Cet  ornement,  dont  nous  reproduisons  (fig. 
97  et  98)  les  deux  formes  principales,  est  prodigué, 
non  seulement  dans  les  tympans  de  fenêtres,  mais 
n.  b.  La  fig.  97  donne  la  forme  la  aussi  dans  les  garde-corps  ou  balustrades,  sur  les 

plus  ancienne,  la  fig.  98  la  forme  la 

plus  récente  de  la  flamme.  battants  des  portes,  les  ferrures,  les  meubles,  en  un 


Flammes. 
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mot,  partout  où  il  est  possible  de  l'appliquer.  Les  Allemands  lui  donnent 
le  nom  de  Fischblase,  vessie  de  poisson. 

Les  fenêtres  de  la  première  moitié  du  XV*  siècle  offrent  encore  parfois 
quelque  analogie  avec  celles  des  siècles  précédents.  Il  n'est  pas  rare  de  ren- 
Fig.  99.  Fi§-  1GO- 


Fenêtres  du  milieu  du  xv^  siècle  à  l'église  de  Saint- Pierre  à  Louvain. 


Fenêtres  du  xvG  siècle  à  l'église  de  Saint-Pierre  à  Louvain. 


contrer,  dans  leurs 
tympans, de  grandes 
roses  renfermant  des 
figures  courbes  ou 
des  flammes  au  lieu 
de  redents  propre- 
ment dits.  Telles 
sont  les  deux  fenê- 
tres ci-dessus  (fig. 
99  et  100)  qu'on  voit 
à  l'église  de  Saint- 
Pierre  à  Louvain. 
Le  plus  souvent 
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Fig.  103. 


cependant,  même  pendant  la  première  moitié  du  XVe  siècle,  les  roses  circu- 
laires des  tympans  sont  remplacées  par  des  triangles  et  des  quadrilatères 
curvilignes  (fig.  101),  ou  par  d'autres  figures  géométriques  régulières,  dans 
lesquelles  sont  inscrites  des  flammes.  Dès  le  milieu  du  XVe  siècle,  les  figures 
régulières  disparaissent  du  typan,  et  les  meneaux,  prenant  des  directions  de 
plusenplus  arbitraires,  tracent  les  dessins  flamboyants  les  plus  variés  (fig.  102). 

Vers  la  fin  du  XVe  siècle,  les  archi- 
voltes des  fenêtres  deviennent  plus  ob- 
tuses et  prennent,  au  commencement 
du  XVIe  siècle,  la  forme  d'arcs  surbaissés 
ou  en  anse  de  panier;  les  dessins  des 
tympans  sont  lourds  et  anguleux.  Le 
plein  cintre  ou  demi-cercle,  qui  com- 
mence à  se  mêler  timidement  aux  figures 
tracées  par  les  meneaux,  annonce  le 
Fenêtre  àVéglise  de  Saint-Servais  à  Liège.  retour  prochain  aux  types   de  l'archi- 


Fig.  104. 


tecture  classique  (fig.  io3). 

De  ce  que  nous  venons  de  dire  il 
résulte  que  les  dessins  géométriques 
se  rencontrent  principalement  dans 
les  tympans  des  fenêtres  pendant  la 
première  moitié  du  XVe  siècle,  tandis 
que  les  dessins  flamboyants  propre- 
ment dits  appartiennent  plutôt  à  la 
dernière  moitié  du  XVe  et  au  com- 
mencement du  XVIe  siècle. 

Dans  les  monuments  anglais  du 
XVe  siècle,  les  meneaux,  au  lieu  de 
former,  dans  les  tympans,  des  des- 
sins flamboyants,  montent  verticale- 
ment jusqu'à  l'archivolte  ,  qui  est 
toujours  en  arc  Tudor;  souvent  ils 
sont  coupés  de  distance  en  distance, 
à  angle  droit,  par  un  ou  plusieurs 
meneaux  horizontaux.  C'est  à  cause 
de  la  direction  verticale  ou  perpen- 

Fenêtre  perpendiculaire  à  la  cathédrale  de    diculaire  des  meneaux  que  le  Style 
Winchester  (Angleterre).  du  xye  ^  ft  reçu  {q  nQm 
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de  perpendiculaire.  Notre  fig.  104,  reproduisant  une  fenêtre  de  la  cathédrale 
de  Winchester,  peut  donner  une  idée  de  l'ornementation  des  grandes  fenê- 
tres anglaises  du  XVe  siècle. 

A  l'extérieur  des  édifices  de  premier  ordre,  les  archivoltes  des  fenêtres 
reçoivent  parfois  des  ornements.  La  gorge  la  plus  large  et  la  plus  profonde 
de  l'intrados  de  ces  archivoltes  est  ornée  de  crochets  dans  les  grands  monu- 
ments français  du  XIIIe  siècle  ;  au  XIVe  siècle,  elle  est  remplie  en  France  de 
fleurons  ou  de  rinceaux,  et  en  Angleterre  de  fleurs  crucifères  ou  de  ball-flo- 
wers  \  au  XVe  siècle,  on  y  place  la  feuille  de  chou  frisé.  Les  archivoltes  exté- 
rieures des  fenêtres  sont  aussi  quelquefois,  comme  celle  des  portes  et  des 

porches  (voyez  ci-dessus  p.  45),  entourées 
d'un  rebord  saillant  ou  couronnées  d'un 
gâble.  Les  rebords  qui  encadrent  les  archi- 
voltes des  fenêtres  présentent  les  mêmes 
caractères  que  ceux  des  portes.  Au  XIIIe  et 
au  XIVe  siècle,  ils  ont  la  forme  d'un  larmier 
et  sont  ordinairement  taillés  dans  les  cla- 
veaux mêmes  de  l'archivolte  ;  leurs  extré- 
mités viennent  retomber,  à  la  hauteur  de 
la  naissance  de  l'ogive,  sur  des  modillons 
sculptés,  ou  prennent  la  direction  horizon- 
tale sous  forme  de  cordon  reliant  entre 
elles  deux  fenêtres  voisines.  Voici  (fig.  io5) 
une  fenêtre,  encadrée  d'un  rebord,  que  l'on 
voit  à  l'église  du  béguinage  de  Louvain. 
Dans  les  édifices  plus  importants  les  re- 
bords sont  souvent  décorés,  de  distance  en 
distance,  de  crochets  ou  de  feuilles  monu- 
mentales (fenêtres  supérieures  du  choeur 
de  Walcourt).  Au  XVe  et  au  XVIe  siècle,  les 
encadrements  des  fenêtres  ont  la  forme 
d'une  ogive  infléchie,  terminée  par  un  fleu^ 
ron  (voyez  fig.  9  de  la  page  3).  Les  gâbles 
qui  couronnent  quelquefois  les  fenêtres 
des  grands  monuments  sont  semblables  à  ceux  des  portes,  que  nous  avons 
décrits  ci-dessus  p.  45.  Comme  ceux-ci,  ils  sont  en  forme  de  pignon,  et  leurs 


Fig.  10^. 


Fenêtre  du  xive  siècle  à  l'église  du 
béguinage  à  Louvain. 


-  64  - 


Fig  106. 


rampants  portent  des  crochets,  des  redents  ou  des  feuilles  de  chou  frisé. 
Leur  sommet,  qui  se  termine  régulièrement  en  fleuron,  pénètre  souvent  le 

garde-corps  longeant  la  base  du  toit 
et  fait  corps  avec  lui.  La  fig.  106, 
qui  représente  une  fenêtre  des  bas 
côtés  de  l'église  de  Notre-Dame  à 
Huy,  explique  parfaitement  cette 
disposition.  On  trouve  des  gâbles 
semblables  à  l'église  de  Saint-Jean 
à   Bois-le-Duc.    Dans  plusieurs 
constructions,  ces  gâbles  ne  ser- 
vent pas  seulement  d'ornement, 
Jmais  ils   remplissent   en  même 
]  temps  une  fonction  utile  en  char- 
geant par  leur  masse  l'archivolte 
de  la  fenêtre  et   l'arc  -  formeret 
jEqui  repose  à  l'intérieur  sur  cette 
^archivolte,  et  en  les  empêchant 
Lainsi  de  dévier  du  plan  vertical, 
que  cette  archivolte  et  cet  arc  ten- 
fdent  à  abandonner  par  suite  de  la 
poussée  latérale  que  les  voûtes 

.  exercent  sur  eux. 
Fenêtre  couronnée  d'un  gable 
à  l'église  de  Notre-Dame  à  Huy  (xive  siècle). 

Les  architectes  de  la  période  ogivale,  et  même  déjà  ceux  de  la  période  de 
transition,  ont  presque  toujours  ménagé,  dans  les  grandes  églises,  des  gale- 
ries passant  au  pied  des  fenêtres  et  destinées  principalement  à  faciliter  la 
pose  et  l'entretien  des  verrières.  Ces  galeries  sont  établies  sur  toute  la  lon- 
gueur de  l'édifice  et  en  font  souvent  le  tour  complet  ;  ce  sont  de  véritables 
couloirs  de  service.  Au  rez-de-chaussée,  c'est-à-dire  dans  les  bas  côtés  et  au 
chœur,  lorsque  celui-ci  est  dépourvu  de  collatéraux,  elles  se  trouvent  à  l'in- 
térieur, tandis  qu'à  l'étage  elles  sont  toujours  extérieures  et  passent  à  travers 
les  contreforts.  Il  résulte  de  cette  disposition  des  galeries  que  les  vitraux 
sont  posés  du  dedans  dans  les  fenêtres  basses,  de  l'extérieur  dans  les  fenêtres 
hautes.  «  Jl  y  a,  dit  Viollet-le-Duc,  pour  procéder  ainsi,  de  bonnes  raisons  : 
c'est  qu'une  fenêtre  basse  étant  vitrée  du  dehors,  il  est  facile  à  des  malfaiteurs 
d'enlever  la  nuit  quelques  clavettes  et  les  tringlettes,  de  déposer  un  panneau 
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des  verrières,  et  de  s'introduire  dans  l'église,  tandis  que  cette  opération  ne 
peut  être  tentée  si  les  panneaux  de  vitre  sont  posés,  les  clavettes  et  tringlettes 
étant  à  l'intérieur.  Mais  à  la  partie  supérieure  de  l'édifice  on  n'avait  pas  à 
redouter  ce  danger,  tandis  qu'il  fallait  prendre  certaines  précautions  pour 
empêcher  la  pluie  fouettant  contre  les  verrières  de  s'introduire  entre  les  pan- 
neaux :  or,  les  panneaux  étant  posés  à  l'intérieur,  les  grands  vents  chassant 
la  pluie  contre  eux,  l'eau  s'arrête  à  chaque  barre  transversale  (barlotière)  et 
s'infiltre  entre  leurs  joints  ;  il  y  a  donc  avantage  à  vitrer  les  fenêtres  les  plus 
exposées  au  vent  par  le  dehors  ;  on  peut  ainsi  ménager  un  recouvrement  en 
plomb  d'un  panneau  sur  l'autre,  obtenir  une  surface  unie,  sans  ressauts,  et 
n'arrêtant  les  gouttes  de  pluie  sur  aucun  point.  On  pensera  peut-être  que 
nous  entrons  dans  des  détails  minutieux  ;  mais,  à  vrai  dire,  il  n'y  a  pas  de 
détail  dans  l'exécution  des  œuvres  d'architecture  qui  n'ait  son  importance, 
et  les  véritables  artistes  sont  ceux  qui  savent  apporter  du  soin,  de  l'observa- 
tion et  de  l'étude  dans  les  moindres  choses  comme  dans  les  plus  importantes  : 
aussi  les  architectes  du  moyen  âge  étaient-ils  de  véritables  artistes.  »  Dict. 
de  1  architecture,  V,  p.  379. 

1 1 .  H00e0.  Les  roses  sont  un  des  plus  beaux  ornements  des  grands  mo- 
numents religieux  de  la  période  ogivale.  Elles  s'ouvrent  soit  sur  la  façade 
occidentale,  soit  dans  les  pignons  des  transepts.  En  France,  les  roses  sont 
très  communes  au  XIIIe  et  au  XIVe  siècle  ;  en  Belgique,  au  contraire,  et  en 
Angleterre,  on  ne  les  trouve  que  très  rarement,  même  dans  les  plus  grandes 
églises.  Il  en  existe  de  fort  belles  à  Saint-Martin  à  Ypres,  à  Notre-Dame 
à  Huy  et  au  Sablon  à  Bruxelles  (1). 

Les  roses,  de  même  que  les  fenêtres,  reçoivent  des  châssis  en  pierre  des- 
tinés à  maintenir  les  panneaux  vitrés.  Ces  châssis  ou  meneaux  sont  souvent 
disposés  en  forme  de  roue.  Au  XIIIe  siècle,  les  rais  ou  rayons  de  cette  roue 
sont  régulièrement  munis,  à  l'intérieur  et  à  l'extérieur  des  édifices,  de  colon- 
nettes  semblables  à  celles  qui  cantonnent  les  meneaux  des  fenêtres.  Dans  les 
plus  anciennes  roses,  les  bases  des  colonnettes  se  trouvent  du  côté  de  la  cir- 
conférence de  la  rose,  et  les  chapiteaux  du  côté  de  l'œil  central  (fig.  107); 
plus  tard  on  retourna  les  colonnettes,  et  on  plaça  la  base  vers  le  centre  et 
les  chapiteaux  vers  la  circonférence  (fig.  108). 

Pendant  la  dernière  moitié  du  XIIIe  et  tout  le  XIVe  siècle,  la  plupart  des 


(1)  La  rose  de  la  façade  occidentale  de  la  cathédrale  de  Tournai  est  moderne;  elle  a  été 
percée  il  y  a  environ  quarante  ans. 

IIe  ÉD.  t.  2.  5 
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Fig.  107.  Fig.  108. 


Tracé  de  la  rose  de  Notre-Dame  de  Tracé  de  la  rose  occidentale  de 

Màntes.  (Fin  du  xtie  siècle).  Notre-Dame  de  Paris.  (Vers  1220). 

roses  sont  formées,  comme  dans  les  deux  exemples  suivants  (fig.  109  et  1  io), 

d'ogives  géminées  et  disposées,  sur  plusieurs  rangs  concentriques,  autour 

d'un  œil  central,  dans  lequel  sont  inscrits  des  trèfles  ou  des  quatre-feuilles. 

Fig.  10g.  Fig.  110. 


Rose  du  xive  siècle.  Rose  à  Notre-Dame  de  Huy  (xive  siècle). 

C'est  la  brillante  ornementation  de  ces  roses  et  des  tympans  des  fenêtres  qui 
a  fait  donner  au  style  ogival  du  XIVe  siècle  la  dénomination  de  rayonnant. 

Les  meneaux  des  roses  du  XVe  siècle  décrivent  presque  toujours  des  des- 
sins flamboyants,  semblables  à  ceux  qu'on  voit  dans  les  tympans  des  fenêtres 
de  la  même  époque. 

On  trouve  parfois,  mais  rarement  :  i°  dans  les  monuments  du  XIIIe  siècle, 
des  roses  offrant  quelque  analogie  avec  celle  de  l'église  de  Herent,  que  nous 
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avons  reproduite,  I,  p.  374,  fig.  383;  20  dans  les  édifices  du  XIVe  et  du  XVe 
siècle,  des  roses  composées  de  trèfles,  de  quatre  feuilles  (fig.  1 1 1)  ou  de  figures 
géométriques  curvilignes  (fig.  112). 

Fig.  111  F  g.  112. 


Rose  autrefois  à  l'abbaye  de  Villers.  Rose  à  1  église  de  Saint-Pierre 

(XIVe  siècle).  à  Ypres.  (xve  siècle). 

Au  XVe  siècle,  et  en  Belgique  même  déjà  au  XIVe,  les  meneaux  des  roses 
ne  portent  plus,  comme  auparavant,  des  colonnettes  engagées  ;  ils  présentent 
alors  les  mêmes  coupes  ou  sections  que  les  meneaux  de  fenêtre  de  ces  époques. 

A  l'église  de  Sainte-Catherine  à  Malines,  édifice  du  commencement  du 
XIVe  siècle,  toutes  les  fenêtres  hautes  de  la  nef  avaient  primitivement  la 
forme  de  roses  ou  de  roue,  sans  doute  en  l'honneur  de  la  sainte  martyre 
d'Alexandrie,  dont  la  roue  est  l'attribut  iconographique. 

12.  Clôture*  fce  fenêtre  et  flitraur.  Nous  avons  déjà  fait  observer,  I, 
p.  375,  que,  dans  quelques  monuments  de  la  Grèce,  de  l'Italie  et  de  l'Es- 
pagne, on  s'est  servi  jusqu'au  XVIe  siècle  de  tablettes  évidées  à  jour  pour 
fermer  les  baies  des  fenêtres.  Le  somptueux  palais  de  l'Alhambra  à  Grenade 
possède  plusieurs  clôtures  ajourées  en  plâtre,  qui  remontent  au  XIVe  siècle. 
A  côté  de  ces  fenêtres  entièrement  percées,  il  s'en  trouve  aussi  d'autres  dont 
le  fond  est  fermé  par  une  cloison,  également  en  plâtre,  sur  laquelle  le  réseau 
de  l'ornementation  se  détache  en  relief;  dans  ce  cas,  le  fond  et  les  ornements 
sont  peints  et  dorés. 

La  rigidité  du  climat  fut  cause  que,  dans  l'Europe  occidentale  et  septen- 
trionale, les  baies  des  fenêtres  furent,  de  bonne  heure,  munies  de  vitres.  Ces 
vitres,  incolores  ou  teintes  dans  la  masse  et  de  très  petite  dimension,  étaient 
anciennement  placées  dans  des  châssis  de  bois  ou  de  pierre;  depuis  la  fin  du 
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Xe  siècle  on  les  réunit  au  moyen  de  filets  de  plomb.  C'est  grâce  à  l'emploi 
du  plomb  qu'on  est  parvenu  à  composer  ces  belles  verrières  dont  nous  allons 
exposer  succinctement  l'histoire. 

Les  vitraux  se  divisent  en  deux  classes  :  les  vitraux  incolores  et  les  vitraux 
peints. 

A.  VITRAUX  INCOLORES.  Les  vitraux  incolores  du  XIIe  et  du  XIIIe  siècle 
sont  composés  de  petits  morceaux  de  verre,  ne  dépassant  guère  douze  ou 
quinze  centimètres  dans  leur  plus  grande  dimension,  de  couleur  verdâtre, 
épais,  irréguliers  et  légèrement  gondolés  ou  bombés. 

Dans  son  curieux  Essai  sur  divers  arts,  le  moine  Théophile,  qui  vivait 
vers  l'an  noo  (i),  décrit  le  procédé  de  la  fabrication  du  verre  à  son  époque. 
La  pâte  vitreuse  s'obtenait  en  mélangeant  deux  parties  de  cendres  de  bois 
de  hêtre  à  une  troisième  partie  de  sable  fin  de  rivière,  qu'on  faisait  fondre 
ensemble  en  les  élevant  à  une  température  très  élevée.  Lorsque  la  pâte  était 
entrée  en  fusion,  l'ouvrier  cueillait  dans  le  creuset,  avec  la  canne  à  souffler, 
une  masse  de  verre  incandescent,  et  la  soufflait  de  manière  à  obtenir  une 
bouteille  en  forme  de  vessie  allongée.  Approchant  ensuite  de  la  flamme  du 
fourneau  l'extrémité  inférieure  de  cette  vessie,  cette  extrémité  se  liquéfiait, 
et  il  s'y  formait  une  ouverture  que  le  souffleur  dilatait  immédiatement  avec 
un  morceau  de  bois,  de  façon  à  la  rendre  aussi  large  que  la  panse  de  la 
bouteille  (fig.  ii3).  Alors  de  cette  ouverture  circulaire,  en  rapprochant  les 
deux  bords  opposés  A  et  B,  il  faisait  un  huit  (fig.  114).  Aussitôt  après,  tou- 
chant le  goulot  de  la  bouteille  avec  un  bois  humide,  il  détachait  de  la  canne 
le  morceau  de  verre.  La  canne,  après  avoir  été  chauffée  dans  la  flamme  de 
la  fournaise,  était  collée  au  milieu  du  huit,  au  point  C  (fig.  114),  à  l'aide 
F]g.  113.  Fig.  114.  Fig.  115.  Fig.  116. 


Soufflage  du  verre. 


(1)  Voyez,  sur  cet  ouvrage  du  moine  Théophile,  ci-dessus,  I,  p.  413,  note.  Tout  le 
deuxième  livre  de  Y  Essai  n'en  compte  que  trois,  est  consacré  à  la  fabrication  du  verre, 
des  vitraux  peints  et  des  objets  de  verre. 
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des  parcelles  de  verre  incandescent  qui  y  adhéraient  encore.  L'extrémité 
supérieure,  c'est-à-dire  celle  dont  la  canne  avait  été  détachée,  était  alors  pré- 
sentée à  la  flamme  ;  elle  se  liquéfiait  et  se  perçait.  On  élargissait  cette  seconde 
ouverture  de  la  même  manière  que  la  première  (fig.  n5).  Le  morceau  de 
verre,  séparé  de  la  canne,  remis  au  feu  et  porté  à  un  degré  convenable  de 
chaleur,  était  enfin  fendu  et  aplani. 

Outre  ce  procédé,  dont  nous  devons  la  connaissance  au  moine  Théophile, 
il  y  en  avait  un  autre  plus  simple  et  plus  rapide,  celui  qu'on  appelle  le  pro- 
cédé des  verres  en  boudiné  ou  en  cul-de-bouteille.  L'ouvrier  commençait 
son  opération  comme  dans  le  procédé  de  Théophile  ;  il  soufflait  une  vessie, 
en  présentait  l'extrémité  inférieure  à  la  flamme,  et  dilatait,  au  moyen  d'un 
morceau  de  bois,  l'ouverture  qui  s'était  produite.  Puis,  au  lieu  de  former  le 
huit  et  de  détacher  le  morceau  de  verre  de  la  canne  à  souffler,  il  imprimait 
à  celle-ci  un  vif  mouvement  de  rotation  :  alors  les  bords  déjà  dilatés  de 
l'ouverture,  par  l'effet  de  la  force  centrifuge,  s'éloignaient  de  plus  en  plus  de 
la  canne,  et  bientôt  le  morceau  de  verre  prenait  la  forme  d'une  boudiné, 
c'est-à-dire  d'un  disque  plus  épais  vers  le  centre  que  sur  les  bords,  et  que 
l'on  peut  comparer  à  un  pied  de  verre  à  vin  ordinaire  grossi  trois  ou  quatre 
fois  (fig.  1 16). 

La  coupe  à  la  pointe  de  diamant,  qui  rend  si  facile  la  division  ou  débit 
des  feuilles  de  verre,  était  inconnu  pendant  le  moyen  âge  ;  elle  n'est  en  usage 
que  depuis  le  commencement  du  XVIe  siècle.  Pour  découper  les  morceaux 
de  verre  et  leur  donner  les  formes  voulues,  les  anciens  se  servaient  d'une 
tige  de  fer  rougie  :  on  la  promenait  sur  la  feuille  de  verre,  qu'on  humectait 
légèrement  à  l'endroit  où  le  fer  avait  passé,  si  elle  résistait  à  se  fendre;  la 
fissure  suivait  exactement  la  ligne  tracée  par  le  fer.  Si  le  verre  ainsi  divisé 
conservait  des  aspérités  sur  ses  bords,  on  les  enlevait  au  moyen  du  grésoir, 
instrument  très  simple,  consistant  dans  une  lamelle  de  métal  munie  d'une 
série  d'échancrures  rectangulaires,  rangées  par  grandeur  pour  les  différentes 
épaisseurs  du  verre  que  l'on  voulait  rogner.  Les  plombs  d'assemblage,  fondus 
et  coulés  dans  une  lingotière,  avaient  la  forme  de  rubans,  et  étaient  munis, 
sur  leurs  deux  bords,  d'une  rainure,  destinée  à  recevoir  les  morceaux  de 
verre.  Ces  plombs  anciens,  très  épais,  bombés  ou  aplatis  sur  leurs  faces  et 
quelquefois  rabotés  dans  leurs  rainures,  se  distinguent  facilement  des  plombs 
modernes,  fabriqués,  depuis  la  fin  du  XVIe  siècle,  au  moyen  du  rouet  à  filer 
le  plomb,  espèce  de  laminoir  appelé  tire-plomb.  Grâce  à  la  malléabilité  et  à  la 
souplesse  du  plomb,  les  filets  qui  réunissent  les  morceaux  de  verre  dans  les 
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vitraux  incolores  des  périodes  romane  et  ogivale,  tracent  souvent  les  figures 
les  plus  gracieuses.  Ici,  comme  en  bien  d'autres  points  ,  la  nécessité  fournit 
un  motif  d'ornementation  ;  il  fallait  clore  une  baie  relativement  haute  et 
large  avec  de  petits  fragments  de  verre,  car  les  grandes  feuilles  de  verre 
étaient  alors  inconnues.  Les  vitriers  du  moyen  âge  résolurent  ce  problème 
en  véritables  artistes  :  au  lieu  d'adopter  un  système  de  vitrage  vulgaire, 
consistant  en  carrés  ou  losanges,  ils  se  servirent  des  filets  de  plomb  pour 
produire,  dans  les  baies,  les  dessins  les  plus  variés  et  les  plus  harmonieux. 
Voici  (fig.  117  et  118)  deux  vitraux  incolores  du  XIIe  siècle;  le  premier 
présente  cette  particularité  qu'en  certains  endroits  le  plomb,  au  lieu 
de  réunir  deux  fragments,  se  superpose  au  verre;  cette  disposition,  inutile 
pour  la  solidité,  a  évidemment  pour  but  de  compléter  le  dessin.  La  partie 
superposée  du  réseau  de  plomb  est  indiquée,  dans  notre  gravure,  par  un 
pointillage  blanc. 

Fig.  117.  Fig.  118. 


Vitrail  incolore  du  xue  siècle  Vitrail  incolore  du  xne  siècle 


à  l'abbaye  de  Bonlieu  (France).  à  Obasine  (France). 

En  Belgique,  les  vitraux  incolores  étaient  très  communs  au  XIIe  et  au 
XIIIe  siècle.  On  ne  connaît  cependant  pas  d'exemple  de  vitrail  encore  existant 
que  l'on  puisse  rapporter  avec  certitude  à  cette  époque.  Il  est  vrai  qu'on 
rencontre  ça  et  là  quelques  panneaux  figurant  des  enlacements  de  rubans, 
d'anneaux,  de  cercles  et  de  figures  géométriques,  qui  semblent  très  anciens 
à  cause  de  la  petitesse  des  ouvertures  destinées  à  recevoir  les  plaques  de 
verre  ;  mais  nous  n'oserions  pas  nous  hasarder  de  leur  assigner  une  date 
même  approximative.  Tels  sont  les  exemples  suivants  (fig.  119  à  121). 

Ces  enlacements  de  rubans  et  de  figures  géométriques  ont  été  usités  en 
Belgique  pendant  toute  la  durée  de  la  période  ogivale  ;  ils  ont  même,  avec 
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Fig.  120. 


Panneau  de  vitrail  incolore,  Panneau  de  vitrail  incolore, 

autrefois  à  Saint-Nicolas  à  Gand.  à  l'église  de  Nieuport. 

des  modifications  plus  ou  moins  con- 
sidérables, persisté  jusqu'à  nos  jours. 
On  en  trouve  des  spécimens  très  inté- 
ressants dans  un  grand  nombre  d'édifices 
belges. 

Voyez  de  nombreuses  gravures  de  vitraux 
incolores  dans  les  Annales  de  l'acad.  d'archéol. 
de  Belgique,  XXI,  p.  540,  et  dans  les  Annales 
archéol.  de  Didron,  XXVII,  pp.  188-200. 

Les  fenêtres  entièrement  remplies  de 
verres  boudinés,  blancs  ou  verdâtres, 
sont  très  communes  dans  certaines  par- 
ties de  l'Allemagne. 
Plusieurs  causes  ont  contribué  à  répandre  l'usage  des  vitraux  incolores 
pendant  le  moyen  âge  :  i°  le  besoin  de  concilier  l'économie  et  l'élégance; 
2°  la  nécessité  de  ne  pas  trop  assombrir  l'intérieur  des  églises  romanes  dont 
les  fenêtres  étaient  généralement  étroites  ;  enfin  3°  un  décret  du  chapitre 
général  de  l'ordre  de  Cîteaux,  en  1 1 34,  touchant  les  clôtures  en  verre  des 
fenêtres  dans  les  églises  et  les  édifices  sous  son  obéissance  ;  ce  décret  proscrit 
les  vitraux  peints  ou  ornés  de  figures  symboliques.  «  Les  vitres,  y  est-il  dit 
à  l'article  82,  doivent  être  blanches  (incolores),  sans  croix  et  sans  peintures.» 

B.  VITRAUX  PEINTS.  —  a)  Observations  préliminaires.  Il  y  a  une 
grande  différence  entre  colorer  le  verre  et  peindre  dessus,  ou,  en  d'autres 
termes,  entre  les  verres  colorés  et  les  verres  peints.  Les  premiers,  qu'on 
appelle  aussi  verres  teints ,  s'obtiennent  en  mêlant  à  la  masse  vitreuse  en 


Panneau  de  vitrail  incolore 
à  l'église  du  béguinage  de  Louvain. 
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fusion  des  oxydes  métalliques,  qui  donnent  à  toute  la  pâte  une  coloration 
uniforme.  Cette  coloration  n'est  pas  superficielle;  les  matières  colorantes 
pénètrent,  pendant  la  fusion,  dans  la  masse  vitreuse  et  se  combinent  intime- 
ment avec  elle.  Pour  faire  des  verres  peints,  on  prend  une  tablette  de  verre 
translucide,  incolore  ou  teinte  dans  la  masse,  et  sur  Tune  de  ses  faces,  ou  sur 
toutes  les  deux,  on  applique  au  pinceau  les  traits  du  dessin  en  couleurs  vitri- 
fiables,  qui  ne  sont  autres  que  des  pâtes  vitreuses,  colorées  au  moyen 
d'oxydes  métalliques,  réduites  en  poudre  et  délayées  dans  un  liquide,  tel  que 
le  vin,  l'eau  gommée,  l'eau  de  lavande  épaissie  ou  l'essence  de  térébenthine. 
La  lame  de  verre,  chargée  de  son  émail,  est  ensuite  soumise  au  feu  ;  la  poudre 
colorante,  entrant  promptement  en  fusion,  se  fixe  sur  la  tablette  de  verre 
qui  la  soutient  et  qui  n'est  encore  qu'amollie  par  l'action  de  la  chaleur. 

Dès  le  VIIe  siècle,  il  y  avait  des  verrières  composées  de  pièces  de  verre 
diversement  colorées,  teintes  chacune  uniformément  dans  sa  masse  ;  c'étaient 
des  espèces  de  mosaïques  transparentes;  voyez  ci-dessus,  I,  p.  174.  Mais,  à 
quelle  époque  a-t-on  commencé  à  peindre,  avec  des  couleurs  d'application, 
sur  le  verre  blanc  ou  coloré,  des  personnages  et  des  sujets  historiques  et 
légendaires?  L'opinion  la  plus  probable  place  l'invention  de  la  peinture  sur 
verre  à  la  fin  du  Xe  siècle.  Ce  ne  fut  cependant  qu'au  siècle  suivant  que  cet 
art,  né  en  Allemagne,  se  développa  et  se  répandit  dans  l'Europe  occidentale. 

Depuis  l'invention  de  la  peinture  sur  verre  jusqu'au  milieu  du  XIVe  siècle, 
le  peintre  verrier  se  servait  de  verres  teints  uniformément  dans  la  masse.  Au 
XIIe  et  au  XIIIe  siècle,  il  n'y  eut  d'exception  à  cette  règle  que  pour  le  verre 
rouge,  qui,  le  plus  souvent,  était  doublé,  c'est-à-dire  composé  d'une  mince 
lame  colorée  en  rouge,  appliquée  sur  une  lame  de  verre  incolore.  La  couleur 
rouge  qu'on  obtient  au  moyen  de  râclures  de  cuivre  est  trop  puissante  et 
rend  le  verre  opaque  si  on  l'introduit  dans  toute  l'épaisseur  d'une  lame  de 
verre.  Le  procédé  de  fabrication  du  verre  doublé  est  fort  simple.  L'ouvrier 
.souffleur  a  devant  lui  deux  creusets  remplis  de  verre  incolore  ordinaire  en 
fusion  ;  dans  l'un  des  deux  il  jette  des  râclures  ou  paillettes  de  cuivre  rouge 
pour  donner  la  coloration  rouge  à  la  pâte  vitreuse  qui  y  est  renfermée.  Il 
cueille  une  boule  de  verre  blanc  dans  l'un  des  creusets  ;  il  la  plonge  dans 
le  second  creuset  tenant  en  suspension  les  paillettes  de  cuivre  et  il  la  couvre 
ainsi  d'une  couche  de  verre  rouge;  si  celle-ci  lui  paraît  trop  mince,  il  renou- 
velle la  dernière  opération.  Il  souffle  ensuite  la  boule  et  opère  de  la  même 
manière  que  pour  les  verres  incolores  ou  teints  dans  la  masse.  Les  deux 
couches  superposées  font  corps  ensemble  et  s'étendent  dans  les  mêmes  pro- 
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portions.  Dans  les  verres  rouges  fabriqués  d'après  ce  procédé,  la  coloration 
se  présente  comme  fouettée,  et  répartie  par  stries  ou  paillettes  inégales  ;  ce 
qui  leur  donne  un  aspect  jaspé  et  miroitant,  d'une  très  grande  puissance, 
surtout  lorsqu'on  les  voit  de  loin.  Après  le  milieu  du  XIVe  siècle,  et  même 
déjà  parfois  au  XIIe  et  au  XIIIe,  les  verres  rouges,  au  lieu  d'être  obtenus  par 
le  mélange  de  raclures  de  cuivre,  étaient,  comme  tous  les  autres  verres  co- 
lorés, teints  dans  la  masse  au  moyen  d'oxydes  métalliques  uniformément 
ou  tout  au  moins  dans  la  moitié  environ  de  leur  épaisseur.  Ces  verres  don- 
nent une  coloration  plus  égale,  et  même,  de  près,  plus  puissante  ;  mais,  à 
distance,  leur  éclat  est  moins  lumineux,  souvent  lourd  et  écrasant. 

Les  différences  d'épaisseur  que  présentent  les  verres  anciens,  différences 
qui  sont  le  résultat  de  l'imperfection  des  procédés  pour  fabriquer  le  verre, 
contribuent  singulièrement  à  rendre  puissant  l'éclat  des  verrières  du  moyen 
âge.  D'abord,  les  peintres  verriers  employaient  avec  beaucoup  d'adresse  ces 
verres  inégaux  ou  ondulés,  en  les  coupant  de  manière  que  la  partie  la  plus 
mince  se  trouvât  du  côté  du  clair  ;  ce  qui  est  de  nature  à  augmenter  consi- 
dérablement l'effet  du  vitrail.  Ensuite,  même  pour  les  fonds  unis,  ces  diffé- 
rences d'épaisseur  donnent  à  la  coloration  un  aspect  chatoyant,  qui,  à  dis- 
tance, augmente  considérablement  l'intensité  des  tons. 

Les  couleurs  dont  le  peintre  verrier  disposait  au  moyen  âge  étaient 
nombreuses  et  variées,  parce  que  la  plupart  des  opérations  chimiques,  em- 
ployées pour  obtenir  des  verres  teints  dans  la  masse,  étaient  empiriques  et, 
par  conséquent,  donnaient  souvent  des  résultats  imprévus.  Cette  gamme  de 
couleurs,  très  étendue,  peut  cependant  être  réduite  à  cinq  tons  principaux  : 
le  bleu,  le  rouge,  le  jaune,  le  vert  et  le  pourpre.  Pour  exprimer  les  carna- 
tions, c'est-à-dire  les  parties  apparentes  des  chairs,  telles  que  les  têtes,  les 
mains  et  les  pieds,  on  se  servait,  au  XIIe  et  au  XIIIe  siècle,  d'un  verre  légère- 
ment teint  en  violet,  et  plus  tard  d'un  verre  blanchâtre  ;  sur  ces  verres  les 
traits  étaient  rendus  par  une  couleur  brune  ou  bistrée,  appliquée  au  pinceau 
et  fixée  ensuite  par  la  cuisson. 

Le  moine  Théophile,  qui  décrit  jusque  dans  les  moindres  détails  les  pro- 
cédés de  vitrification  en  usage  au  commencement  du  XIIe  siècle,  enseigne  la 
composition  de  l'émail  brun  avec  lequel  on  traçait  les  dessins  sur  les  verres 
blancs  et  colorés.  «  Prenez,  dit-il,  du  cuivre  mince  battu,  et  brûlez-le  dans 
un  petit  vase  de  fer  jusqu'à  ce  qu'il  soit  entièrement  réduit  en  poudre  ;  prenez 
ensuite  de  petits  fragments  de  verre  vert  et  de  verre  bleu  des  Grecs,  que  vous 
broierez  séparément  entre  deux  pierres  de  porphyre;  puis  vous  mêlerez  le 
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tout  ensemble,  de  manière  qu'il  y  ait  un  tiers  de  poudre  de  cuivre,  un  tiers 
*ie  verre  vert  et  un  tiers  de  verre  bleu.  Vous  broierez  également  le  tout  soi- 
gneusement sur  la  même  pierre  avec  du  vin  ou  de  l'urine.  Vous  mettrez  ce 
mélange  dans  un  vase  de  fer  ou  de  plomb,  et  vous  vous  en  servirez  pour 
peindre  en  suivant  les  traits  qui  sont  marqués  sur  le  carton  ou  modèle.  » 
Essai,  liv.  II,  ch.  19. 

En  possession  de  verres  teints  dans  la  masse,  de  toutes  les  couleurs,  ainsi 
que  de  l'émail  brun  ou  bistré  pour  peindre  ces  verres,  l'artiste,  comme  le 
rapporte  encore  Théophile,  préparait  le  carton  du  vitrail.  Sur  une  table  de 
bois  blanchie  avec  de  la  craie  broyée  et  délayée  dans  l'eau,  il  traçait  d'abord 
à  la  règle  et  au  compas  la  dimension  exacte  de  la  fenêtre  ou  de  la  partie  de 
fenêtre  qu'il  voulait  décorer  de  vitraux  peints.  Puis  il  dessinait  sur  cette 
table  les  contours  et  les  linéaments  principaux  des  figures,  des  ornements  et 
de  la  bordure.  Ces  contours  et  ces  linéaments  déterminaient  la  place  des 
filets  de  plomb;  car,  dans  les  anciennes  verrières,  le  plomb  servait  non  seu- 
lement à  assembler  les  fragments  de  verre,  mais  aussi  à  accuser  énergique- 
ment  les  grandes  lignes  du  dessin.  La  couleur  de  chacun  des  fragments  de 
verre  qui  devaient  former  le  vitrail  se  marquait  sur  le  carton  soit  par  la  cou- 
leur même  de  ces  fragments  appliquée  dans  les  différents  compartiments  du 
dessin,  soit  par  un  chiffre  ou  une  lettre  de  l'alphabet  désignant  la  couleur 
voulue.  Enfin,  l'artiste  apposait  encore,  dans  chaque  compartiment,  les  traits 
à  reproduire  sur  les  différents  morceaux  de  verre  au  moyen  de  l'émail  brun 
et  destinés  à  rendre  d'une  manière  conventionnelle  les  plis  des  draperies  et 
le  modelé  des  figures  ;  en  effet,  comme  nous  l'expliquerons  bientôt,  dans  les 
vitraux  peints  le  modelé  ne  doit  être  obtenu  ni  par  le  clair-obscur  ni  par 
la  perspective  aérienne,  mais  il  n'est  et  ne  peut  être  autre  chose  qu'une 
peinture  de  convention,  une  suite  de  traits  dans  le  sens  de  la  forme.  Le  plan 
ou  carton,  ainsi  dressé,  était  porté  à  l'atelier  pour  être  exécuté  par  les 
ouvriers  verriers,  qui  choisissaient  d'abord  les  morceaux  de  verre  coloré  in- 
diqués dans  les  compartiments  du  dessin,  et,  les  découpant  au  moyen  du 
grésoir,  leur  donnaient  leur  grandeur  exacte  ;  puis  ils  les  couvraient  de  la 
peinture  d'émail  brun  en  suivant  les  indications  du  carton.  Lorsque  cette 
peinture  était  sèche,  on  portait  les  pièces  de  verre  dans  le  fourneau.  Après 
la  cuisson  et  le  refroidissement  du  verre,  les  différents  morceaux  étaient  réu- 
nis par  les  filets  de  plomb. 

Dans  la  composition  du  carton  les  peintres  verriers  du  XIIe  et  du  XIIIe 
siècle  se  préoccupaient  principalement  de  Y  harmonie  des  couleurs.  Pour 
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l'obtenir  ils  n'hésitaient  pas  à  sacrifier  la  vérité  en  donnant  aux  objets  une 
couleur  que  ceux-ci  n'ont  jamais  dans  la  nature  ;  c'est  ainsi  que  l'on  ren- 
contre, dans  les  verrières  anciennes,  des  chevaux  verts  et  des  arbres  à  feuil- 
lages de  plusieurs  couleurs  différentes.  Comme  le  rouge,  et  surtout  le  bleu, 
Sê  prêtent  admirablement  à  une  coloration  vigoureuse  et  s'allient  harmo- 
nieusement avec  la  plupart  des  autres  tons,  les  fonds  rouges  et  bleus  sont 
seuls  employés  pour  les  vitraux  à  sujets  historiques  ou  légendaires.  «  Après 
âvoir  étudié  nos  plus  belles  verrières  françaises,  dit  Viollet-le-Duc,  on  pour- 
rait établir  qu'au  point  de  vue  de  l'harmonie  des  tons,  la  première  condition 
peur  un  artiste  verrier  est  de  savoir  régler  le  bleu.  Le  bleu  est  la  lumière 
dans  les  vitraux,  et  la  lumière  n'a  de  valeur  que  par  les  oppositions.  Mais 
C^st  aussi  cette  couleur  lumineuse  qui  donne  à  tous  les  tons  une  valeur. 
Composez  une  verrière  dans  laquelle  il  n'entrerait  pas  de  bleu,  vous  n'aurez 
qu'une  surface  blafarde  ou  crue,  que  l'œil  cherchera  à  éviter  ;  répandez  quel- 
ques touches  bleues  au  milieu  de  tous  ces  tons,  vous  aurez  immédiatement 
des  effets  piquants,  sinon  une  harmonie  savamment  conçue.  Aussi  la  com- 
position des  verres  bleus  a-t-elle  singulièrement  préoccupé  les  verriers  des 
XIIe  et  XIIIe  siècles.  S'il  n'y  a  qu'un  rouge,  que  deux  jaunes,  que  deux  ou 
trois  pourpres  et  deux  ou  trois  verts  au  plus,  il  y  a  des  nuances  infinies  de 
bleu,  depuis  le  bleu  clair  gris  de  lin  jusqu'au  bleu  foncé  violacé,  et  depuis 
le  bleu  glauque  et  le  bleu  turquoise  jusqu'au  bleu  saphir  verdissant;  or,  ces 
bleus  sont  posés  avec  une  très  délicate  observation  des  effets  qu'ils  doivent 
produire  sur  les  autres  tons  et  que  les  autres  tons  doivent  produire  sur  eux. 
Il  y  a,  par  exemple,  des  harmonies  très  heureuses  produites  avec  des  tons 
bleus  glauques  et  des  rouges  (le  rouge  comme  fond,  bien  entendu),  avec  ces 
mêmes  bleus,  et  des  bleus  indigo  et  avec  des  verres  d'émeraude.  L'associa- 
tion du  vert  et  du  bleu,  si  périlleuse,  donne  à  ces  artistes  coloristes  des 
tonalités  d'une  finesse  extraordinaire,  et  dont  on  ne  peut  trouver  d'exemples 
que  dans  certains  émaux  persans  et  dans  les  fleurs  de  nos  champs.  Tout  le 
monde  a  pu  reposer  ses  regards  sur  l'harmonie  si  douce  de  la  fleur  du  lin 
6ur  la  verdure.  Mais  de  même  que  la  nature  a  mis  toujours  des  verts  assortis 
à  chaque  coloration  de  fleur,  de  même  ont  fait  ces  artistes,  et  peut-être  s'in- 
spiraient-ils de  ces  modèles.  Toujours  est-il  que,  dans  les  grands  vitraux  ou 
dans  les  vitraux  à  sujets  légendaires  des  XIIe  et  XIIIe  siècles,  jamais  le  regard 
n'est  heurté  par  ces  taches  qui  apparaissent  dans  les  verrières  des  époques 
postérieures.  L'harmonie  n'est  jamais  dérangée  par  une  touche  mise  mal  à 
propos  ;  tout  se  tient,  se  lie,  comme  dans  les  beaux  tapis  d'Orient.  Il  y  a 
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évidemment,  pour  chaque  composition,  pour  chaque  vitrail,  une  tonalité 
admise  par  le  compositeur  ;  on  pourrait  presque  dire  qu'il  y  a  des  verrières 
en  ton  mineur,  des  verrières  en  ton  majeur.  Cela  est  sensible  dans  les  édifices 
où  il  existe  un  grand  nombre  de  ces  verrières,  comme  dans  les  cathédrales 
de  Sens,  de  Bourges,  du  Mans,  de  Chartres,  de  Tours,  de  Troyes,  d'Auxerre* 
Jamais  cependant  ces  verrières  anciennes  n'affectent  ces  colorations  rousses, 
revêtues  d'un  glacis  ambré  que  l'on  a  donné  parfois  à  certains  vitraux  du 
XVIe  siècle,  que  nos  verriers  modernes  prennent  pour  une  coloration  chaude^ 
mais  qui  a  le  grand  inconvénient  de  manquer  de  lumière  et  de  donner  aux 
intérieurs  un  ton  faux,  sans  air  et  sans  profondeur  ;  si  bien  que  dans  un 
vaisseau  tamisant  cette  coloration  de  lampe,  il  semble  qu'on  étouffe  et  que 
tous  les  objets  se  rapprochent  de  l'œil.  C'est  en  partie  au  judicieux  emploi 
du  bleu  dans  leurs  vitraux  que  les  artistes  des  XIIe  et  XIIIe  siècles  doivent  de 
donner  aux  vaisseaux  vitrés  une  profondeur  et  une  atmosphère  nacrée  qui 
les  font  paraître  plus  élevés  et  plus  vastes  qu'ils  ne  le  sont  réellement.  Le 
bleu  est  donc  la  base  de  la  coloration  des  vitraux  ;  mais  c'en  est  aussi  l'écueil* 
écueil  sur  lequel  les  artistes  du  XIIIe  siècle  ont  parfois  échoué  en  donnant  à 
quelques-unes  de  leurs  verrières  une  tonalité  violette  désagréable  ou  une 
tonalité  froide  à  l'excès  qui  affecte  le  sens  de  la  vue  comme  un  acide  affecte 
le  palais.  »  Dictionnaire  de  l  architecture,  IX,  p.  398. 

Dans  les  vitraux,  les  verres  colorés,  vus  à  distance,  prennent,  grâce  à  leur 
translucidité  et  à  la  lumière  qui  les  traverse,  un  éclat  qui  fait  paraître  leur 
surface  plus  grande  qu'elle  ne  l'est  èn  réalité  ;  cet  effet  s'appelle  rayonne* 
ment.  Les  diverses  couleurs  translucides  ont  des  propriétés  rayonnantes  de 
valeur  très  différente;  ainsi,  pour  ne  parler  que  des  trois  couleurs  fonda- 
mentales du  prisme,  le  bleu  rayonne  très  fort,  le  rouge  beaucoup  moins  et 
le  jaune  presque  pas  du  tout.  «  Le  rayonnement  de  la  lumière,  dit  Viollet- 
le-Duc,  passant  à  travers  un  verre  blanc  sur  lequel  on  appose  un  écran,  fait 
paraître  les  parties  réservées  à  travers  cet  écran  plus  grandes  qu'elles  ne  le 
sont  réellement,  et  cela  aux  dépens  des  bords  du  vide.  Passant  à  travers  un 
verre  rouge  jaspé,  le  rayonnement  se  manifeste  par  étincelles  très  vives,  maiâ 
sans  colorer  les  bords  opaques  d'une  manière  diffuse  ;  si  ce  verre  rouge  est 
d'un  ton  uni  et  intense,  la  teinte  réelle  disparaît  presque  entièrement  à  dis- 
tance et  semble  être  une  tache  d'un  brun  livide.  Passant  à  travers  un  verre 
jaune,  le  rayonnement  détache  les  contours  du  vide  bien  nets,  sans  bavures, 
ne  modifie  pas  sa  dimension  à  l'œil,  mais  la  teinte  jaune  paraît  plus  obscure 
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au  centre  que  sur  les  bords.  Suivant  que  les  tons  verts  et  pourpres  se  rap- 
prochent du  bleu,  du  jaune  ou  du  rouge,  l'espace  vide  laissé  dans  l'écran 
participera  plus  ou  moins  à  ces  trois  qualités.  La  figure  suivante  donne  une 
idée  de  ce  phénomène.  Le  carré  c  est  le  vide  réel  laissé  au  milieu  de  l'écran. 

Fig.  122, 


■  ■  ■  f%  □ 


C.  Blanc.  Bleu.  Rouge.  Jaune. 

Le  blanc  et  les  trois  couleurs  simples  produiront  dans  ce  vide,  à  une  certaine 
distance,  les  apparences  que  nous  présentons  ici  (fig.  122).  Ces  apparences 
ont  donc  sur  le  dessin  une  influence  dont  il  faut  tenir  compte,  et  dont  les 
artistes  verriers  des  XIIe  et  XIIIe  siècles  se  sont  fort  préoccupés.  »  Diction- 
naire  de  f  architecture,  IX,  p.  404. 

Le  rayonnement  de  certaines  couleurs  translucides,  à  distance,  est  tel  que 
non  seulement  il  fait  paraître  leur  surface  plus  grande  qu'elle  ne  l'est  réelle- 
ment, mais  modifie  même  la  qualité  de  ces  couleurs  et  celle  des  couleurs 
voisines.  C'est  ainsi  qu'un  bleu  limpide,  placé  à  côté  d'un  rouge,  glace  les 
bords  de  celui-ci  et  les  rend  violets.  En  outre,  ce  rayonnement  fait  parfois 
disparaître  totalement  les  filets  de  plomb  qui  sertissent  les  verres,  et  altère 
les  lignes  du  dessin  apposées  sur  les  verres  au  moyen  de  l'émail  brun. 

En  dressant  son  carton,  l'artiste  verrier  ne  pouvait  donc  jamais  perdre  de 
vue  les  causes  multiples  qui  sont  de  nature  à  modifier  l'aspect  de  son  œuvre, 
lorsque  celle-ci,  après  l'achèvement,  était  placée  à  une  certaine  distance  du 
spectateur.  Il  devait  calculer  les  effets  que  peuvent  produire  ces  causes,  neu- 
traliser les  effets  qui  nuisent  à  sa  composition  et  mettre  à  profit  ceux  qui 
offrent  quelque  ressource  pour  l'améliorer  ;  il  cherchait,  par  exemple,  à  jux- 
taposer les  tons  qui  se  rehaussent  mutuellement,  car  le  plus  seuvent  un  ton 
n'acquiert  toute  sa  valeur  que  par  l'opposition  harmonieuse  d'un  autre  ton. 

Les  effets  nuisibles  du  rayonnement  peuvent  être  neutralisés  de  différentes 
manières.  Les  filets  de  plomb  isolent  suffisamment,  en  les  séparant  par  un 
trait  ferme,  les  couleurs  dont  la  faculté  rayonnante  n'est  pas  puissante,  telles 
que  le  jaune  et  le  rouge.  Si,  comme  c'est  le  cas  dans  certains  verres  bleus, 
la  largeur  des  filets  de  plomb  ne  détruit  pas  le  rayonnement  d'un  ton  sur 
les  tons  voisins,  on  renforçait  les  filets  de  plomb  par  un  cerné  opaque  en 
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émail  brun,  qui,  tout  en  augmentant  la  valeur  des  filets,  diminuait  le  champ 
des  verres;  le  bleu,  entouré  d'un  dessin  brun  ou  redessiné  en  brun  intérieu- 
rement, perd  beaucoup  de  sa  faculté  rayonnante.  Souvent  aussi,  pour  neu- 
traliser les  effets  du  rayonnement  puissant  du  bleu  limpide,  les  artistes 
interposaient,  entre  celui-ci  et  les  couleurs  voisines,  des  filets  étroits  de  verre 
blanc  ou  jaune.  Enfin,  ils  atténuaient  le  rayonnement  des  couleurs  translu- 
cides en  multipliant  les  traits  bruns  des  draperies.  Ils  se  gardaient  toutefois 
d'élargir  ces  traits  outre  mesure  ou  de  couvrir  les  verres  colorés  par  des 
ombres  unies,  celles-ci  fussent-elles  même  plus  ou  moins  translucides  ;  ils 
savaient  par  expérience  que,  de  cette  manière,  on  n'arrive  qu'à  faire  des 
taches  obscures  détruisant  la  forme  au-  lieu  de  l'accuser  et  enlevant  aux 
verres  leur  tonalité  propre.  Le  modelé  des  draperies  et  des  ombres,  appliqué 
sur  le  verre  translucide,  doit  toujours,  même  dans  les  parties  les  plus  éteintes, 
laisser  apparaître  le  ton  local,  non  à  travers  un  glacis,  mais  par  échappées 
pures;  car  l'émail  brun,  apposé  en  glacis  sur  un  verre  coloré,  produit,  à 
distance,  un  ton  opaque,  ne  participant  plus  de  la  couleur  de  ces  verres, 
mais  du  rayonnement  des  couleurs  voisines,  en  raison  directe  de  la  faculté 
rayonnante  de  ces  couleurs.  Les  artistes  verriers  du  XIIe  et  du  XIIIe  siècle 
peignaient  donc  leurs  ombres,  non  en  forme  de  glacis  uni,  mais  par  hachures 
qui  laissaient  toujours  percer  des  parcelles  du  ton  local  et  formaient,  en 
quelque  sorte,  des  résilles  ou  treillis.  C'est  à  l'application  bien  entendue  de 
ce  modelé  serré,  composé  de  hachures,  et  non  pas,  comme  on  le  prétend 
quelquefois,  à  la  salissure  que  le  temps  a  déposée  sur  leur  surface,  que  les 
belles  verrières  des  cathédrales  de  Chartres,  du  Mans,  etc.,  doivent  cet  éclat 
sans  rival  qui  les  distingue;  ces  chefs-d'œuvre  de  la  peinture  sur  verre 
peuvent  se  passer  de  cette  patine.  Et,  si  la  plupart  de  nos  peintres  verriers 
modernes  ne  produisent  que  des  vitraux  sans  caractère,  sans  harmonie  et 
sans  coloration  énergique,  c'est  parce  que,  soit  par  ignorance,  soit  par  mer- 
cantilisme, ils  ne  suivent  pas  les  procédés  employés  par  leurs  devanciers  du 
moyen  âge,  qui,  seuls  cependant,  peuvent  conduire  à  des  résultats  satisfai- 
sants. 

C'est  principalement  dans  la  manière  de  traiter  les  carnations  que  les 
peintres  verriers  du  XIIe  et  du  XIIIe  siècle  ont  fait  preuve  de  talent  et  d'une 
profonde  connaissance  des  effets  que  produit,  à  distance,  le  rayonnement 
des  couleurs  translucides.  Ils  employaient  avec  habileté  les  sertissures  en 
plomb  et  les  traits  émaillés  pour  rendre  les  têtes  et  les  extrémités  des  mem- 
bres du  corps  humain.  L'expérience  leur  avait  appris  qu'une  figure  dessinée 
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sur  verre  avec  un  modelé  exact  et  toutes  les  transitions  que  la  nature  met 
entre  l'ombre  et  la  lumière  ne  paraît,  à  distance,  qu'une  masse  confuse  et 
molle.  Force  leur  était  donc  de  recourir  à  d'autres  moyens  pour  obtenir  un 
effet  satisfaisant.  Sachant  que  la  lumière  dévore  facilement  les  parties  les 
plus  opaques,  telles  que  les  fers  et  les  plombs,  ils  n'hésitaient  pas  à  composer 
les  têtes  des  grandes  figures,  de  plusieurs  morceaux  de  verre  réunis  au 
moyen  de  filets  de  plomb  ;  ces  têtes,  dont  l'exécution  paraît  brutale  lorsqu'on 
les  examine  de  près,  présentent,  vues  de  loin,  une  belle  apparence.  Les  deux 
figures  suivantes  (fig.  i23  et  124),  empruntées  au  Dictionnaire  de  V archi- 
tecture de  Viollet-le-Duc,  donnent,  en  réduction,  une  tête  de  roi,  placée,  à 
la  fin  du  XIIe  siècle,  dans  une  des  fenêtres  de  l'église  de  Saint-Remi  à  Reims. 
La  fig.  123  montre  l'exécution,  et  la  fig.  124  l'apparence  lointaine. 
Fig.  123.  Fig.  124. 


Pieds  et  mains  tirés  d'un  vitrail  du  xni6  siècle  à  la  cathédrale  de  Chartres. 
Ces  mêmes  artistes  donnaient  aux  extrémités  des  membres  une  maigreur 
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démesurée  et  exagéraient  certains  détails,  tandis  qu'ils  en  supprimaient 
d'autres;  le  rayonnement  de  la  lumière  translucide  redressait  ces  erreurs 
volontaires  et  calculées.  Nous  donnons  (fig.  12S  à  127)  un  pied  et  deux  mains 
tirés  du  vitrail  de  Notre-Dame  de  la  belle  verrière  à  Chartres,  qui  date  du 
XIIIe  siècle.  De  près  le  dessin  est  barbare,  mais,  à  distance,  tous  les  défauts 
disparaissent. 

Les  principes  artistiques  qui  régissent  la  peinture  sur  verre  ou  translucide 
diffèrent  notablement  des  principes  de  la  peinture  opaque.  La  lumière  tra- 
versant des  couleurs  translucides  agit,  sur  ces  couleurs  et  sur  les  rapports 
de  ces  couleurs  entre  elles,  d'une  manière  tout  autre  que  sur  des  surfaces 
opaques  colorées  ;  de  plus,  la  lumière  passant  à  travers  un  dessin  modifie  les 
contours  de  celui-ci,  fait  qui  ne  se  produit  pas  lorsqu'elle  frappe  une  surface 
opaque  dessinée. 

La  peinture  sur  verre  n'est  et  ne  peut  être  qu'une  peinture  de  convention, 
bien  différente  de  la  peinture  de  tableaux  ou  de  chevalet  (1).  Dans  celle-ci 
on  cherche  à  produire  l'illusion  et  à  tromper  l'œil  du  spectateur  en  se  ser- 
vant de  toutes  les  ressources  des  ombres,  du  clair-obscur  et  de  la  perspective 
linéaire  et  aérienne.  Dans  la  peinture  sur  verre,  au  contraire,  de  même  que 
dans  la  peinture  monumentale  bien  entendue,  l'artiste  doit  respecter  et  laisser 
paraître  plane  la  surface  sur  laquelle  il  peint  ;  il  doit  se  contenter  de  tracer 
la  silhouette  des  personnages  et  des  objets  qui  entrent  dans  la  composition  de 
son  sujet,  faire  peu  de  cas  de  la  perspective,  même  linéaire,  traiter  les  ombres 
d'une  manière  conventionnelle  en  indiquant  les  saillies  par  des  clairs  et  les 
plis  par  des  tons  opaques,  et  négliger  les  accessoires  ou,  tout  au  plus,  les 
représenter  hiéroglyphiquement.  «  Nous  ne  comprenons  pas,  dit  Viollet-le- 
Duc,  l'art  de  la  peinture  de  cette  façon  aujourd'hui,  et  il  ne  faut  pas  le  re- 
gretter, s'il  s'agit  de  tableaux  faits  pour  être  placés  en  dehors  d'un  effet 
décoratif  général,  comme  des  objets  possédant  leurs  qualités  propres  indé- 
pendamment de  ce  qui  les  entoure.  Mais  si  la  peinture  participe  d'un 
ensemble,  si  elle  entre  dans  le  concert  d'harmonie  générale  que  tout  édifice 
semble  devoir  offrir  aux  yeux,  elle  est  nécessairement  soumise  à  des  lois 
purement  physiques  que  l'on  ne  peut  méconnaître  et  qui  sont  supérieures 
au  talent  ou  au  génie  de  l'artiste.  En  effet,  le  génie  d'un  maître  ne  peut 
modifier  les  lois  de  la  lumière,  de  la  perspective  et  de  l'optique.  Nous  savons 

(1)  Nous  avons  expliqué  ce  qu'il  faut  entendre  par  peinture  de  convention  et  peinture  du 
tableau  ou  de  chevalet  dans  notre  tome  I,  p.  409. 
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bien  qu'un  assez  grand  nombre  d'artistes  de  notre  temps  sont  doués  d'un 
sentiment  trop  fougueux  ou  indépendant  pour  se  soumettre  à  d'autres  lois 
que  celles  dictées  par  leur  fantaisie  ;  mais  nous  savons  avec  non  moins  de 
certitude  que  la  lumière,  l'optique,  la  perspective,  n'ont  pas  encore  modifié 
les  lois  qui  les  régissent  pour  complaire  à  ces  esprits  insoumis.  Si  la  lumière, 
l'optique  et  la  perspective  sont  des  conditions  physiques  d'un  autre  âge,  si 
elles  ont  régné  dans  des  temps  de  barbarie,  elles  régnent  encore  à  l'heure 
qu'il  est,  et  ne  paraissent  pas  encore  disposées  à  abdiquer,  ni  même  à  vieillir. 
Or,  les  artistes  qui  ont  composé  les  verrières  des  XIIe  et  XIIIe  siècles  mani- 
festaient, au  contraire,  leur  soumission  absolue  à  ces  lois,  ils  s'en  aidaient 
avec  autant  d'intelligence  que  de  modestie.  Cette  soumission  nous  donne  un 
enseignement  dont  nous  ne  profitons  guère,  mais  qui,  pour  cela,  n'en  est 
pas  moins  bon  et  vaut  la  peine  d'être  examiné.  Personne  n'ignore  les  tenta- 
tives faites  depuis  une  trentaine  d'années  pour  rendre  à  la  peinture  sur  verre 
un  éclat  nouveau.  Nos  verriers  les  plus  habiles  ont  fait  parfois  d'excellents 
pastiches  ;  ils  ont  complété  d'anciennes  verrières  avec  une  perfection  d'imita- 
tion telle,  qu'on  ne  saurait  distinguer  les  restaurations  des  parties  anciennes. 
Ils  ont  donc  ainsi  pris  ample  connaissance  des  procédés,  non  seulement  de 
fabrication  matérielle,  mais  d'art,  appliqués  à  ces  sortes  de  peintures.  Ils 
ont  pu  reconnaître  les  qualités  remarquables  des  anciens  vitraux  comme  effet 
décoratif  et  harmonie,  et  la  perfection,  difficile  à  atteindre,  de  certains  pro- 
cédés d'exécution,  l'habileté  matérielle  des  ouvriers,  et  apprécier  le  style  des 
maîtres,  si  bien  approprié  à  l'objet.  Cet  art  du  verrier  n'est  donc  pas  un 
mystère,  un  secret  perdu.  Ce  qui  a  été  oublié  pendant  plusieurs  siècles,  ce 
sont  les  seuls  et  vrais  moyens  qui  conviennent  à  la  peinture  sur  verre, 
moyens  indiqués  par  l'observation  des  effets  de  la  lumière  et  de  l'optique  ; 
moyens  parfaitement  connus  et  appliqués  par  les  verriers  des  XIIe  et  XIIIe 
siècles,  négligés  à  dater  du  XVe,  et  dédaignés  depuis,  en  dépit,  comme  nous 
l'avons  dit,  de  ces  lois  immuables  imposées  par  la  lumière  et  l'optique. 
Vouloir  reproduire  ce  qu'on  appelle  un  tableau,  c'est-à-dire  une  peinture 
dans  laquelle  on  cherche  à  rendre  les  effets  de  la  perspective  linéaire  et  de 
la  perspective  aérienne,  de  la  lumière  et  des  ombres  avec  toutes  leurs  transi- 
tions, sur  un  panneau  de  couleurs  translucides,  est  une  entreprise  aussi 
téméraire  que  de  prétendre  rendre  les  effets  des  voix  humaines  avec  des  ins- 
truments à  cordes.  Autre  procédé,  autres  conditions,  autre  branche  de  l'art... 
Dans  une  peinture  opaque,  dans  un  tableau,  le  rayonnement  des  couleurs 
est  absolument  soumis  au  peintre  qui,  par  les  demi-teintes,  les  ombres  di- 
IIe  ÉD.  t.  2.  6 
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verses  d'intensité  et  de  valeur  suivant  les  plans,  peut  le  diminuer  ou  l'aug- 
menter à  sa  volonté   Le  rayonnement  des  couleurs  translucides  dans  les 
vitraux  ne  peut  être  modifié  par  l'artiste  ;  tout  son  talent  consiste  à  en  profiter 
suivant  une  donnée  harmonique  sur  un  seul  plan,  comme  un  tapis,  mais 
non  suivant  un  effet  de  perspective  aérienne.  Quoi  qu'on  fasse,  une  verrière 
ne  représente  jamais  et  ne  peut  représenter  qu'une  surface  plane,  elle  n'a 
même  ses  qualités  réelles  qu'à  cette  condition;  toute  tentative  faite  pour 
présenter  à  l'œil  plusieurs  plans  détruit  l'harmonie  colorante,  sans  faire  illu- 
sion au  spectateur  ;  tandis  qu'une  peinture  opaque  (de  chevalet)  a  et  doit 
avoir  pour  effet  de  faire  pénétrer  l'œil  dans  une  série  de  plans,  de  présenter 
une  succession  de  solides.  N'y  eût-il  qu'une  figure  dans  une  peinture,  et  cette 
figure  fût-elle  posée  sur  un  fond  uni,  que  le  peintre  prétend  donner  à  cette 
figure  l'apparence  d'un  corps  ayant  une  épaisseur.  Si  le  peintre  n'atteint  pas 
ce  résultat  dès  ses  premiers  essais,  il  n'est  pas  moins  certain  que  c'est  le  but 
vers  lequel  il  tend,  aussi  bien  dans  l'antiquité  grecque  que  dans  les  temps 
modernes.  Transposer  cette  propriété  de  la  peinture  opaque  dans  l'art  de  la 
peinture  translucide  est  donc  une  idée  fausse.  La  peinture  translucide  ne 
peut  se  proposer  pour  but  que  le  dessin  appuyant  aussi  éner  giquement  que 
possible  une  harmonie  de  couleurs,  et  le  résultat  est  satisfaisant  comme  cela. 
Vouloir  introduire  les  qualités  propres  à  la  peinture  opaque  dans  la  peinture 
translucide,  c'est  perdre  les  qualités  précieuses  de  la  peinture  translucide 
sans  compensation  possible.  Ce  n'est  point  ici  une  question  de  routine  ou 
d'affection  aveugle  pour  un  art  que  l'on  voudrait  maintenir  dans  son  ar- 
chaïsme, ainsi  qu'on  le  prétend  parfois  ;  c'est  une  de  ces  questions  absolues, 
parce  que  (nous  ne  saurions  trop  le  répéter)  elles  sont  résolues  par  des  lois 
physiques  auxquelles  nous  ne  pouvons  rien  changer.  Vous  ne  ferez  jamais 
chanter  une  guitare  comme  Rubini,  et  si  quelques  personnes  prennent  plai- 
sir à  entendre  jouer  l'ouverture  de  Guillaume  Tell  sur  le  flageolet,  cela  ne 
peut  être  du  goût  des  amateurs  de  musique.  Nous  croyons  que  cette  discus- 
sion est  ici  à  sa  place,  parce  que  nous  avons  entendu  maintes  fois  répéter  : 
«  Que  si  les  vitraux  des  XIIe  et  XIIIe  siècles  sont  beaux,  ce  n'est  pas  une  raison 
pour  reproduire  éternellement  les  meilleurs  types  qu'ils  nous  ont  laissés; 
qu'il  faut  tenir  compte  des  progrès  faits  dans  le  domaine  des  arts  ;  que  ces 
figures  archaïques  ne  sont  plus  dans  nos  goûts,  etc.  ».  Certes,  il  n'est  point 
nécessaire  de  calquer  éternellement  ces  types  des  beaux  temps  de  la  peinture 
sur  verre,  de  faire  des  pastiches  en  un  mot;  mais  ce  qu'il  ne  faut  point 
perdre  de  vue,  ce  sont  les  procédés  d'art  si  habilement  appliqués  alors  à  cette 
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peinture  ;  ce  qu'il  faut  éviter  (parce  que  cela  n'est  pas  un  progrès,  mais  bien 
une  décadence),  c'est  cette  transposition  d'une  forme  de  l'art  dans  une  qui 
lui  est  opposée.  Avec  plus  de  persistance  que  de  bonne  foi,  on  affecte  sou- 
vent de  nous  ranger  parmi  les  fanatiques  du  passé,  parce  que  nous  disons  : 
«  Profitez  de  ce  qui  s'est  fait  ;  faites  mieux  si  vous  pouvez,  mais  n'ignorez 
pas  les  chemins  déjà  parcourus,  les  résultats  déjà  obtenus  dans  le  domaine 
des  arts.  Or,  ce  que  vous  nous  donnez  souvent  comme  une  inspiration  pleine 
d'avenir,  n'est  qu'un  oubli  de  longs  et  utiles  travaux,  ou  un  assemblage  in- 
cohérent de  formes  mal  comprises  ou  de  procédés  faussement  appliqués.  » 
Dictionnaire  de  l  architecture,  IX,  pp.  382-386. 

Il  résulte  de  ces  observations  si  justes  que  la  composition  du  vitrail  doit 
différer  notablement  de  celle  du  tableau.  Dans  la  peinture  opaque  l'artiste 
doit  chercher  à  grouper  les  personnages  d'une  scène  de  manière  à  les  déta- 
cher les  uns  sur  les  autres  afin  d'obtenir  une  suite  de  plans,  tandis  que 
dans  la  peinture  translucide,  on  évite,  autant  que  possible,  les  aggloméra- 
tions d'un  grand  nombre  de  figures,  et  l'on  s'efforce  de  faire  apparaître  le 
fond  autour  de  chacune  d'elles. 

Nous  nous  sommes  étendu  assez  longuement  sur  l'harmonie  des  couleurs, 
les  effets  du  rayonnement  et  les  principes  artistiques  de  la  peinture  translu- 
cide, d'abord  pour  dissiper  les  préjugés  d'un  grand  nombre  de  personnes 
qui  veulent  appliquer  aux  vitraux  peints  les  règles  de  la  peinture  opaque, 


Fig.  128. 


ensuite  pour  faire  comprendre  que  le  carton  d'un  vitrail, 
quelque  beau  et  soigné  qu'il  soit,  est  insuffisant  pour 
apprécier  l'effet  que  produira  la  verrière  lorsqu'elle  sera 
exécutée  et  placée  à  distance. 


b)  Vitraux  peints  du  XIIe  siècle. 


Vitrail  de  Suger  à  l'ab- 
baye de  Saint-Denis. 
(xne  siècle). 


OO 


O 


Les  vitraux  du  XIIe  siècle  sont  toujours  formés  de 
petits  médaillons  circulaires,  carrés  ou  présentant  d'au- 
tres formes  simples  et  régulières.  Ces  médaillons,  dans 
lesquels  on  place  les  sujets  historiés,  sont  distribués  sy- 
métriquement sur  des  fonds  de  mosaïque  de  verre  unifor- 
mément ou  diversement  coloré.  La  fig.  128  donne  la 
disposition  générale  d'un  vitrail  de  la  première  moitié  du 
XIIe  siècle,  qui  existe  encore  aujourd'hui  à  l'église  de 
Saint-Denis  près  de  Paris. 


Le  bleu  domine  généralement  dans  les  fonds  des  ver- 


/ 
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rières  du  XIIe  siècle,  rarement  le  rouge;  quelquefois  le  fond  bleu  est  har- 
monisé par  un  appoint  de  rouge  sous  forme  de  fleurons  parsemés  dans  le 
champ,  ou  de  petites  lignes  s'entre-coupant  et  couvrant  le  fond  bleu  d'un  ré- 
seau rouge  à  compartiments  carrés  ou  losangés.  Autour 
de  la  verrière  et  de  chaque  médaillon  courent  des  bor- 
dures variées,  ordinairement  assez  larges  et  composées 
de  fleurons,  de  palmettes,  de  feuillages  et  d'entrelacs 
presque  toujours  perlés. 

Les  sujets  représentés  dans  les  médaillons  sont  em- 
pruntés à  la  vie  de  Notre-Seigneur  et  de  la  sainte  Vierge, 
à  l'histoire  de  l'ancien  et  du  nouveau  Testament  et  à  la 
légende  des  saints.  On  les  traite  avec  une  grande  sim- 
plicité et  beaucoup  de  naïveté.  Le  dessin  est  tout  em- 
preint des  traditions  byzantines  :  le  nu  apparaît  en  dépit 
des  vêtements  qui  le  couvrent  et  les  plis  des  draperies 
sont  serrés  et  parallèles.  Le  modelé,  apposé  au  moyen 
de  l'émail  brun,  faisait  l'objet  d'un  soin  tout  particulier. 
Voici  (fig.  129)  une  figure  dessinée  d'après  le  procédé 

gréco  -  byzantin ,  tirée  d'un  vitrail  de  la  première  moitié 
Fragment  d'un  vitrail  .    ,  , 

du  xii*  siècle  à  la    "u  x°e  siecle>  que  1  on  V0lt  a  la  cathédrale  du  Mans, 
cathédrale  du  Mans.      On  ne  connaît  plus  de  vitraux  remontant  au  XIe  siècle, 
(D  aprèsViollet-le-Duc).^en       jeg  anciennes  chroniques  constatent  l'existence 

de  belles  verrières  à  cette  époque,  surtout  dans  les  édi- 
fices religieux  de  l'Allemagne.  Il  reste  encore  quelques 
verrières  du  XIIe  siècle  en  France  :  à  Angers,  à  Saint- 
Denis  près  de  Paris,  au  Mans,  à  Vendôme  et  à  Chartres  ; 
en  Belgique,  on  n'en  trouve  plus  un  seul  exemple. 

c)  Vitraux  peints  du  XIIIe  siècle. 

Les  vitraux  du  XIIIe  siècle  ont  une  grande  ressem- 
blance avec  ceux  du  XIIe,  car  les  procédés  et  les  moyens 
d'exécution  restèrent  à  peu  près  les  mêmes.  Dans  les 
fenêtres  basses  du  chœur  et  des  nefs  latérales,  les  ver- 
rières se  composent,  comme  précédemment,  de  médail- 
lons historiés  de  différentes  formes,  disposés  les  uns 

Fenêtre  de  la  cathe-    au.^essus  des  autres  sur  une  ou  plusieurs  rangées  verti- 
drale  de  Bourges.  r 
(xme  siècle),       cales.  Dans  les  fenêtres  hautes  du  chœur  et  de  la  nef,  on 
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commença  à  placer,  dès  la  fin  du  XIIe  siècle,  de  grandes  figures  en  pied, 
représentant  de  saints  personnages  de  l'ancien  et  du  nouveau  Testament. 
Les  fig.  i3o  à  1 33  donneront  une  idée  des  formes  variées  des  médaillons,  et 
des  différentes  manières  dont  ils  sont  distribués  dans  les  fenêtres  basses  des 
édifices  du  XIIIe  siècle.  Les  trois  premiers  exemples  nous  sont  fournis  par  les 
cathédrales  de  Bourges  et  de  Chartres  ;  le  quatrième  par  la  Sainte-Chapelle 
de  Paris.-  Les  lignes  noires  des  gravures  indiquent  les  armatures  de  fer. 


Fig-  131-  Fi§-  132-  Fig.  133. 


Fenêtres  de  la  cathédrale  de  Chartres.  Fenêtre  de  la  Ste-Chapelle 

(xme  siècle,).  à  Paris.  (xme  siècle). 

Les  couleurs  qui  dominent  dans  les  fonds  des  verrières  légendaires  du 
XIIIe  siècle  sont  le  bleu,  le  rouge  et  le  vert;  on  employa  aussi,  dans  certains 
cas,  mais  avec  sobriété,  le  jaune  et  le  violet.  Les  fonds  ne  sont  pas  unis,  ils 
forment  une  espèce  de  tapisserie  sur  laquelle  viennent  brocher  les  panneaux 
à  sujets.  Cette  tapisserie  se  compose  non  seulement  d'imbrications,  de  ré- 
seaux et  de  quadrillés,  mais  souvent  aussi  d'entrelacs,  de  rinceaux  et  d'en- 
roulements de  feuillages,  sur  lesquels  les  sujets  se  détachent  nettement.  De 
même  que  dans  les  scènes  et  les  grandes  figures,  les  filets  de  plomb  dessinent 
les  traits  principaux  dans  ces  ornements.  Le  plus  souvent  les  figures  en 
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pied  des  fenêtres  hautes  et,  vers  la  fin  du  XIIIe  siècle,  quelquefois  même  les 
médaillons  historiés  sont  entourés  de  grisaille.  La  substitution  de  la  grisaille 
aux  fonds  puissamment  colorés  en  bleu  et  en  rouge  changea  complètement 
les  conditions  de  tonalité  et  d'harmonie  des  verrières  ;  les  parties  en  grisaille, 
tamisant  une  lumière  nacrée  et  plus  claire,  nécessitèrent  l'emploi,  pour  les 
personnages  et  les  sujets,  de  couleurs  plus  translucides,  telles  que  le  bleu 
limpide  et  verdâtre,  le  jaune,  le  rouge  et  le  pourpre  transparent. 

Les  bordures  de  la  première  moitié  du  XIIIe  siècle,  régulièrement  plus 
étroites  que  celles  du  siècle  précédent,  consistent  dans  des  enlacements  de 
feuillage  trilobé,  auquel  se  mêlent  des  rubans  ;  ces  derniers  sont  rarement 
perlés.  Après  le  milieu  du  XIIIe  siècle,  les  bordures  s'élargissent  de  nouveau 
et  se  couvrent  déjà  parfois  de  blasons  armoriés  et  d'inscriptions. 

Dans  le  cours  du  XIIIe  siècle,  le  style  et  le  caractère  du  dessin  changent 
complètement  par  une  série  de  transformations  successives.  Dès  le  milieu  du 
XIIe  siècle,  les  artistes  verriers,  aussi  bien  que  les  miniaturistes,  les  peintres 
et  les  sculpteurs,  avaient  commencé  à  s'affranchir  peu  à  peu  des  traditions 
de  l'art  byzantin,  et  à  manifester  une  tendance  marquée  vers  l'imi- 
tation de  la  nature.  Cette  tendance  s'accentue  et  s'affirme  de  plus  en  plus  au 
XIIIe  siècle.  Les  peintres  sur  verre  de  cette  époque  ne  font  plus  paraître  le  nu 
en  dépit  du  mouvement  naturel  des  vêtements,  mais  ils  étudient  la  nature  et 
s'efforcent  de  la  reproduire  telle  qu'elle  se  présente  à  leurs  yeux.  On  recon- 
naît aisément  cette  nouvelle  méthode  à  la  manière  dont  sont  traités  les  gestes 
des  personnages,  la  physionomie  des  têtes  et  les  plis  des  draperies  :  le  geste 
perd  son  expression  archaïque,  les  têtes  ne  sont  plus  dessinées  suivant  des 
types  conventionnels,  et  les  vêtements  sont  ceux  de  l'époque  fidèlement  ren- 
dus. La  composition  des  scènes  est  mouvementée  ;  il  est  évident  que  les 
artistes  du  XIIIe  siècle  se  préoccupaient  vivement  de  l'idée  dramatique  et 
visaient  à  produire  sur  le  spectateur  un  effet  saisissant.  Nous  ferons  aussi 
remarquer  que,  lorsque  les  vitraux  de  la  première  moitié  du  XIIIe  siècle 
reproduisent  des  monuments,  les  formes  architecturales  données  à  ces  mo- 
numents appartiennent  plus  souvent  au  style  roman  qu'au  style  ogival. 

Les  vitraux  du  XIIIe  siècle  présentent  le  plus  haut  intérêt  pour  l'étude  du 
costume  au  moyen  âge.  Selon  l'usage  reçu  à  cette  époque  dans  toutes  les 
représentations  artistiques,  soit  peintes,  soit  sculptées,  l'artiste  verrier  pre- 
nait ses  modèles  autour  de  lui,  et,  ne  se  préoccupant  nullement  de  la  vérité 
historique,  il  habillait  les  personnages  à  la  mode  de  son  temps.  Il  résulte  de 
là  que  les  verrières  sont  une  mine  féconde  où  l'on  trouve  de  nombreux  rensei- 
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gnements  pour  déterminer  la  forme  des  vêtements,  des  armures  et  d'une 
multitude  d'autres  objets  dont  on  se  servait  dans  la  vie  publique  et  ordinaire. 
C'est  ainsi  que  la  cathédrale  de  Chartres  offre,  à  elle  seule,  la  plus  grande 
variété  de  costumes  ;  on  y  voit  des  personnes  de  tout  rang  et  de  toute  condi- 
tion depuis  les  rois  jusqu'aux  humbles  artisans.  Les  verrières  peintes  four- 
nissent aussi  des  données  précieuses  sur  l'iconographie  et  le  symbolisme 
religieux  de  ces  âges  de  foi. 

Le  panneau  suivant  (fig.  134),  emprunté  au  vitrail  dit  de  Notre-Dame  de 
la  belle  verrière  que  l'on  voit  à  la  cathédrale  de  Chartres,  date  des  premières 
années  du  XIIIe  siècle,  c'est-à-dire  de  l'époque  où  l'art  de  la  peinture  sur  verre 
atteignit  son  apogée.  Il  représente  Notre-Seigneur  changeant  l'eau  en  vin 
aux  noces  de  Cana.  Les  plombs  sont  indiqués  par  des  lignes  noires,  et  l'é- 

Fig.  »34- 


Panneau  du  vitrail  dit  de  Notre-Dame  de  la  belle  verrière  à  Chartres  (xme  siècle). 
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mail  d'application  par  des  hachures.  Toute  cette  scène  est  dessinée  avec 
talent  ;  la  pose  du  Christ,  l'expression  des  gestes  et  des  têtes  sont  remarqua- 
bles et  montrent  un  grand  progrès  accompli,  en  peu  de  temps,  par  les  ver- 
riers du  commencement  du  XIIIe  siècle.  Le  mouvement  des  draperies  est 
naturel;  il  n'y  a  ni  exagération,  ni  recherche  à  faire  apparaître  le  nu  à  travers 
les  étoffes  qui  recouvrent  les  membres.  Enfin,  conformément  aux  seuls  vrais 
principes  de  la  peinture  translucide,  le  fond  sur  lequel  se  détachent  les  per- 
sonnages de  la  scène  est  très  large  afin  de  profiler  nettement  les  silhouettes 
des  figures. 

L'art  de  la  peinture  sur  verre  ne  se  maintint  pas  longtemps  à  l'apogée  où 
iï  était  arrivé  dans  l'espace  de  quelques  années.  Dès  le  milieu  du  XIIIe  siècle, 
il  se  met  à  décliner  peu  à  peu.  Grâce  à  ses  tendances  marquées  vers  le  dra- 
matique, il  tombe  dans  la  recherche  et  le  maniéré,  et  s'attachant  aux  détails 
plus  qu'il  ne  convient,  il  perd  bientôt  cette  noble  simplicité  qui  caractérisait 
ses  productions  à  la  fin  du  XIIe  et  au  commencement  du  XIIIe  siècle.  D'ordi- 
naire, l'expression  des  têtes  vise  à  l'effet;  les  poses  et  les  gestes  sont  souvent 
trop  forcés  et  exagérés,  et,  par  suite,  la  composition  manque  de  grandeur  et 
de  sévérité. 

Telles  furent,  au  XIIIe  siècle,  les  phases  de  la  peinture  sur  verre  dans  le 
centre  et  le  nord  de  la  France.  Dans  d'autres  contrées,  par  exemple  en 
Bourgogne,  dans  l'est  de  la  France  et  en  Allemagne,  les  traditions  romanes 
et  byzantines  du  XIIe  siècle  persistèrent  jusque  vers  le  milieu,  et  même  çà  et 
là  jusque  vers  la  fin  du  XIIIe  siècle.  Les  verrières  de  ces  contrées  présentent 
encore  très  tard  des  figures  traitées  selon  les  types  byzantins,  et  des  bordures 
tout  empreintes  des  caractères  de  l'ornementation  romane. 

Vers  la  fin  du  XIIe  siècle,  les  fenêtres  hautes  de  la  grande  nef  et  presque 
toutes  celles  du  chœur  furent  ornées  de  figures  en  pied,  représentant  des 
saints  de  l'ancien  ou  du  nouveau  Testament  et  ne  dépassant  guère,  en  gran- 
deur, la  taille  ordinaire  de  l'homme.  Au  XIIIe  siècle,  on  donne  à  ces  figures 
des  dimensions  plus  colossales,  parce  qu'elles  étaient  placées  à  une  grande 
distance  du  spectateur.  Jusque  vers  le  milieu  du  XIIIe  siècle,  les  figures  et 
les  bordures  qui  les  encadrent  sont  d'une  tonalité  puissante  ;  les  figures  se 
détachent  presque  toujours  sur  un  fond  bleu  rehaussé  par  du  rouge,  et  la 
grisaille  qui  accompagne  parfois  les  bordures  est  presque  opaque.  Après  le 
milieu  du  XIIIe  siècle,  l'harmonie  des  verrières  des  fenêtres  hautes  devient 
plus  claire,  afin  de  rendre  moins  sombre  l'intérieur  des  monuments;  les  vê- 
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tements  sont  très  translucides  et  les  fonds  d'un  bleu  limpide  ou  ver- 
dâtre  ;  les  bordures  d'encadrement,  généralement  très  larges,  se  composent 
presque  exclusivement  de  grisailles  couvertes  de  dessins  fermes  et  vigoureux 
et  accompagnées  de  filets  colorés.  Les  figures  sont  toujours  placées  sous  des 
dais  simulant  de  petits  édifices  crénelés  ou  couronnés  de  tours.  Ce  n'est  que 
vers  la  fin  du  XIIIe  siècle  qu'apparaissent  les  dais,  d'une  grandeur  démesurée, 
chargés  de  gâbles,  de  roses,  de  fenêtres  à  meneaux,  de  pinacles  et  de  cloche- 
tons. Lévy,  dans  son  Histoire  de  la  peinture  sur  verre,  pl.  8,  a  reproduit, 
en  chromolithographie,  un  fragment  d'un  vitrail  de  la  fin  du  XIIIe  siècle, 
provenant  des  fenêtres  hautes  de  la  cathédrale  de  Tournai,  où  l'on  voit  la 
tête  d'une  sainte  avec  son  dais  de  couronnement. 


La  disposition  générale  des  vitraux  dans  les  cathédrales  et  les  grandes 
églises  du  XIIIe  siècle  mérite  un  examen  attentif  de  la  part  de  l'archéologue. 
La  verrière  supérieure  du  chevet  du  chœur,  qui  frappe  surtout  les  regards 
et  domine,  en  quelque  sorte,  le  maître-autel,  était  consacrée  au  Sauveur 
souffrant  pour  la  rédemption  du  genre  humain  ;  on  y  voyait  ordinairement 
le  Christ  en  croix  entre  sa  divine  Mère  et  le  disciple  bien-aimé,  avec  les 
symboles  accessoires  qui,  au  moyen  âge,  accompagnaient  toujours  la  scène 
du  crucifiement.  Dans  les  autres  fenêtres  supérieures  du  chœur  se  trouvaient 
les  figures  en  pied  des  apôtres  et  des  saints  vénérés  d'une  manière  spéciale 
dans  la  basilique  ;  les  fenêtres  hautes  de  la  nef  du  milieu  recevaient  les  grandes 
images  d'autres  saints  ainsi  que  celles  des  patriarches,  des  rois  et  des  pro- 
phètes de  l'ancien  Testament.  Les  vitraux  du  pourtour  du  chœur  et  des 
chapelles  absidales,  formés  de  médaillons,  renfermaient  les  principaux  traits 
de  la  vie  de  Notre-Seigneur  et  de  la  sainte  Vierge  ou  les  légendes  des  patrons 
de  l'église  ;  quelquefois  aussi  on  y  représentait,  sous  des  formes  symboliques, 
les  principaux  dogmes  de  la  foi.  Les  fenêtres  des  bas  côtés  de  la  nef,  et  assez 
souvent  celles  du  transept,  étaient  consacrées  aux  légendes  pieuses  de  la 
contrée  et  à  celles  des  saints  ou  saintes  dont  l'église  possédait  quelques 
reliques.  Dans  les  verrières  légendaires  les  artistes  suivent  l'ordre  chronolo- 
gique des  faits  et  commencent  toujours  la  légende,  du  côté  gauche,  par  le 
Fig  135  Fig  136  médaillon  inférieur.  Ils  la  poursuivent,  tantôt  en  prenant 
^  alternativement  un  médaillon  dans  chaque  rangée  (fig.  1 35), 
8  4  8  tantôt  en  montant  verticalement  dans  la  même  rangée  jus- 
5  6  37  qu'au  sommet  de  la  fenêtre,  et  recommençant  ensuite,  par 
3  4  2  6  le  bas,  la  rangée  voisine  (fig.  1 36).  Un  médaillon  central  et 
12        1   5    supérieur  termine  souvent  la  légende. 


—  9°  — 


Le  peintre  verrier  ménageait  habilement  une  gradation  dans  les  tons  des 
différentes  parties  du  monument  :  il  les  voilait  dans  les  bas  côtés  et  les 
assombrissait  même  un  peu  dans  la  nef  centrale  pour  faire  resplendir  le 
chœur  et  son  pourtour  des  couleurs  les  plus  vives,  les  plus  éclatantes,  et 
ceindre,  en  quelque  sorte,  le  sanctuaire  d'une  auréole  brillante.  Cette  admi- 
rable gradation  des  tons,  douce  et  assombrie  dans  la  nef,  lumineuse  et  res- 
plendissante dans  le  chœur,  peut  encore  s'observer  aujourd'hui  dans  la 
cathédrale  de  Chartres  et  dans  plusieurs  autres  grandes  églises  françaises. 

Dans  les  vitraux  du  XIIe  et  du  XIIIe  siècle,  on  a  parfois  reproduit  les  por- 
traits des  donateurs,  mais  ils  sont  toujours  réduits  à  de  faibles  dimensions. 
Une  verrière  du  XIIe  siècle  que  l'on  voit  encore  aujourd'hui  à  l'abbaye  de 
Saint-Denis  près  de  Paris,  représente  l'abbé  Suger,  qui  fit  placer  le  vitrail, 
prosterné  devant  la  sainte  Vierge,  et  si  petit  qu'on  l'aperçoit  à  peine.  Pen- 
dant la  dernière  moitié  du  XIIIe  siècle,  les  armoiries  des  donateurs  figurent 
aussi  quelquefois  dans  les  vitraux  ;  elles  sont  très  petites  et  rejetées  dans  les 
bordures  ou  dans  la  partie  inférieure  de  la  verrière  ;  rarement  on  les  voit 
dans  la  rose  qui  occupe  le  tympan  de  la  fenêtre.  «  Si  la  fabrication  des  ver- 
rières, dit  de  Caumont,  occasionnait  des  frais  considérables,  on  avait  alors 
(au  moyen  âge)  de  grandes  ressources  dans  les  villes,  pour  subvenir  à  la 
dépense;  non  seulement  les  riches  seigneurs,  les  abbés  et  les  autres  digni- 
taires du  clergé,  mais  encore  toutes  les  corporations  d'ouvriers  concouraient 
au  vitrage  des  églises  :  chaque  corporation  fournissait  une  vitre  entière  ou 
un  panneau  de  vitre,  et  c'était  l'usage  de  figurer  au  bas  du  vitrail,  au-dessous 
des  autres  tableaux,  les  membres  des  corporations  avec  leurs  attributs. 
Ainsi,  au  bas  des  vitres  données  par  les  poissonniers  on  voit,  comme  à  la 
cathédrale  de  Rouen,  des  poissons  exposés  sur  des  tables,  et  des  personnages 
présidant  à  la  vente.  A  Chartres,  la  corporation  des  changeurs  est  figurée  par 
des  hommes  comptant  de  l'argent  sur  une  table,  celle  des  bouchers  par  un 
boucher  tuant  un  bœuf,  celle  des  boulangers  par  un  homme  portant  du  pain 
ou  en  vendant,  celle  des  maréchaux  par  des  ouvriers  ferrant  un  cheval  et 
battant  une  enclume,  celle  des  cordonniers  par  des  personnages  dont  l'un 
taille  le  cuir  et  l'autre  coud  des  souliers.  On  voit  beaucoup  d'autres  indus- 
tries ainsi  représentées  au  bas  des  vitres  de  Chartres,  ce  qui  prouve  que 
toutes  les  corporations  d'arts  et  métiers  y  avaient  contribué.  »  Abécédaire, 
5e  éd.  p.  5i8. 

Labarte,  dans  son  intéressante  Histoire  des  arts  industriels  (2e  éd. , 
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II,  p.  32o),  résume  très  bien  les  caractères  des  vitraux  du  XIIIe  siècle  :  «  Au 
XIIIe  siècle,  dit-il,  les  procédés  d'exécution  sont  les  mêmes  qu'au  XIIe.  Aucune 
découverte  nouvelle  ne  vient  au  secours  du  peintre  verrier,  qui  n'a  toujours 
en  sa  possession  qu'un  seul  émail  brun  ou  bistré.  Cependant  les  verrières 
changent  d'aspect.  Les  peintres  sur  verre  ont  su  profiter  des  améliorations 
qui  se  sont  produites  dans  les  arts  du  dessin,  et  suivent  l'élan  de  la  sculpture 
et  de  l'architecture.  De  même  que  les  peintres  en  miniature,  les  verriers 
donnent  à  leurs  figures  des  contours  gracieux  et  réguliers,  les  têtes  ont  de  la 
grâce,  le  jet  des  draperies  n'est  pas  encore  très  savant,  mais  les  plis  en  sont 
réguliers.  Les  médaillons  légendaires  du  XIIe  siècle  sont  conservés  au  XIIIe, 
et  continuent  à  garnir  les  fenêtres  des  basses  nefs  et  celles  du  pourtour  du 
chœur  ;  mais  dans  l'étage  supérieur  de  la  nef,  on  voit  paraître  de  grandes 
figures  de  patriarches,  de  saints  et  de  rois.  Elles  se  détachent  souvent  sur  un 
fond  en  grisaille,  qui  laisse  passer  dans  l'intérieur  une  lumière  plus  vive 
qu'avec  des  fonds  de  verre  coloré.  La  grisaille  est  aussi  employée  dans  les 
bordures  d'ornements  composés  d'entrelacs  ingénieusement  combinés;  le 
contour  en  est  indiqué  tantôt  par  un  trait  d'émail  foncé,  tantôt  par  les 
plombs  ;  le  dessin  en  est  toujours  gracieux,  d'une  originalité  charmante  et 
d'une  variété  infinie.  Souvent  la  monotonie  de  la  grisaille  est  relevée  par 
quelques  ornements  en  verre  coloré.  Le  style  du  dessin,  la  variété  dans  les 
formes  des  médaillons,  le  changement  survenu  dans  les  bordures,  les  orne- 
ments et  les  feuilles  constamment  découpés  en  un  triple  feston  lancéolé,  sont 
les  signes  qui  servent  à  distinguer  les  vitraux  du  XIIIe  siècle  de  ceux  du  XIIe. 
Les  verrières  du  XIIe  et  du  XIIIe  siècle  se  rattachent  avec  une  délicieuse  har- 
monie à  l'édifice  qu'elles  décorent,  et  c'est  là  ce  qui  en  fait  le  principal  mérite 
A  quelque  distance  qu'on  les  examine,  on  est  frappé  de  leur  élégance  singu- 
lière et  du  prestige  de  leur  coloris.  Le  verrier  n'a  pas  eu  l'intention  de  faire 
une  œuvre  qui  doive  être  examinée  à  part  ;  il  a  laissé  de  côté  les  fantaisies 
de  l'imagination  ou  les  réalités  des  couleurs  de  la  nature  ;  son  but  a  été  de 
concourir,  sous  la  direction  de  l'architecte,  à  l'ornementation  du  monument, 
et  il  n'a  jamais  manqué  d'y  parvenir  par  l'agencement  de  couleurs  harmo- 
nieusement distribuées,  qui,  tout  en  brillant  du  plus  vif  éclat,  répandent 
dans  l'intérieur  du  temple  un  jour  mystérieux  qui  ajoute  à  la  sévérité  gran- 
diose de  l'architecture.  » 

La  Belgique  ne  possède  plus  de  vitraux  du  XIIIe  siècle.  Il  y  en  avait  ce- 
pendant beaucoup  autrefois  et  de  très  beaux.  Les  seuls  fragments  de  verrières 
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belges  que  nous  connaissions  de  cette  époque  ont  été  publiés  par  Lévy  dans 
son  Histoire  de  la  peinture  sur  verre,  pl.  8  ;  ils  proviennent  de  la  cathédrale 
de  Tournai  et  de  l'église  de  Sainte-Gudule  à  Bruxelles.  En  France,  les  ver- 
rières du  XIIIe  siècle  ne  sont  pas  rares;  on  en  trouve  de  très  remarquables 
dans  les  cathédrales  de  Chartres,  Reims,  Paris,  Strasbourg,  Rouen,  Poitiers, 
Tours,  Troyes  et  Soissons.  En  Allemagne,  il  en  existe  à  Xanten,  à  l'église 
de  Saint-Cunibert  à  Cologne,  et  à  la  cathédrale  de  Munster.  En  Angleterre, 
les  cathédrales  de  Cantorbéry  et  de  Salisbury  conservent  jusqu'aujourd'hui 
de  beaux  vitraux  et  de  superbes  grisailles  du  XIIIe  siècle. 

Il  nous  reste  maintenant  à  faire  connaître  les  grisailles.  On  donne 
ce  nom  à  des  panneaux  composés  de  verres  blancs  ou  légèrement  verdâtres, 
sur  lesquels  sont  tracés,  au  moyen  de  l'émail  brun,  des  dessins  et  des  orne- 
ments variés.  Lorsqu'on  ne  disposait  que  de  faibles  ressources  pécuniaires 
ou  qu'on  voulait  introduire  un  jour  plus  vif  dans  l'intérieur  des  monuments, 
on  plaçait  des  grisailles  dans  toutes  les  fenêtres  de  l'édifice  ou  dans  une 
partie  seulement.  Dans  ce  dernier  cas,  les  fenêtres  les  moins  exposées  à  la 
vue  recevaient  les  grisailles  ;  et  celles-ci  étaient  assez  opaques  pour  que  les 
rayons  lumineux  qui  les  traversaient  ne  pussent  aller  frapper  en  revers  les 
verrières  colorées. 

Pendant  tout  le  XIIIe  siècle,  l'opacité  du  champ  qui  existe  entre  les  orne- 
ments des  grisailles  s'obtenait,  non  pas  au  moyen  d'un  glacis  uni,  mais  par 
un  travail  au  pinceau  laissant  paraître,  par  petites  échappées  pures,  le  verre 
incolore  et  translucide.  L'émail  brun  était  appliqué  sur  la  tablette  de  verre 
Fig.  137.  Fig.  138.  par  des  hachures  en  forme  de  treillis  très  serré  ou  de 
résille  tantôt  noire  (fig.  1 37),  tantôt  enlevée  en  blanc 
sur  fond  noir  (fig.  1 38).  Pour  avoir  une  bonne  gri- 
saille, il  faut  que  toute  la  surface  de  la  lame  de  verre 
soit  recouverte  d'un  travail  délicat  de  ce  genre.  Ce  ne 
fut  qu'au  XIVe  siècle  qu'on  remplaça  les  résilles  des 
fonds  par  un  ton  uni  assez  inégal,  qui  enlève  aux  grisailles  toute  leur  finesse. 

Les  dessins  que  les  artistes  du  XIIIe  siècle  reproduisaient  sur  les  grisailles 
consistent  toujours  en  des  rinceaux  ou  de  simples  ornements  ;  jamais  on  n'y 
rencontre  des  figures  d'hommes  ou  d'animaux.  L'absence  de  figures  s'ex- 
plique par  la  nature  même  de  la  peinture  sur  verre  bien  entendue.  En  effet, 
grâce  à  la  parfaite  translucidité  des  lames  de  verre  incolore,  la  grisaille  pro- 
duit, sur  l'œil  du  spectateur,  des  effets  chatoyants  et  miroitants,  lors  même 
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que  toute  sa  surface  est  recouverte  d'un  travail  au  pinceau  en  forme  de  résille 
à  mailles  serrées.  Or,  en  peignant  des  figures,  le  verrier  doit  nécessairement 
conserver  claires  et  pures  des  surfaces  plus  ou  moins  larges,  afin  de  modeler 
les  formes  ;  il  produit,  par  conséquent,  une  succession  de  percées  lumineuses 
et  de  taches  obscures,  d'un  effet  fatigant  et,  en  quelque  sorte,  insupportable 
aux  yeux. 

Les  grisailles  étaient  en  usage  dès  le  XIIe  siècle;  peut-être  en  existait-il 
déjà  avant  cette  époque.  On  trouve  encore  parfois  des  morceaux  de  verres 
blancs  émaillés,  provenant  probablement  de  grisailles  du  XIIe  siècle  ;  cepen- 
dant les  plus  anciennes  grisailles  complètes,  connues  de  nos  jours,  ne 
paraissent  pas  remonter  au-delà  des  premières  années  du  XIIIe  siècle. 

Dans  les  grisailles  de  la  première  moitié  du  XIIIe  siècle,  le  dessin  est  large, 
ferme,  puissamment  modelé  et  appuyé  par  les  filets  de  plomb  qui  accusent 
les  traits  les  plus  vigoureux  des  ornements  (fig.  i3g  et  140)  ou  forment  les 
principaux  compartiments  du  panneau  vitré  (fig.  141).  Elles  sont  presque 

opaques,  et  complètement  dépour- 
vues de  parties  colorées.  Les  verres 
employés  sont  généralement  épais, 
verdâtres  et  souvent  remplis  de 
bouillons. 

Nous  donnons  (fig.  139  à  141) 
trois  anciennes  grisailles  d'un  style 
très  remarquable.  On  voit  les 
deux  premières  à  l'abbaye  cister- 
cienne de  Heiligenkreuz  près  de 
Vienne  en  Autriche  ;  elles  remon- 
tent probablement  aux  premières 
années  du  XIIIe  siècle.  Les  gra- 
cieux rinceaux  qu'elles  forment 
sont  encore  tout  empreints  des 
traditions  romanes  qui,  ainsi  que 
nous  l'avons  fait  observer  ci-des- 
sus p.  88,  ont  persisté  en  Alle- 
magne beaucoup  plus  tard  qu'en 
France.  Le  troisième  exemple  (fig. 
141)  est  emprunté  à  la  chapelle  de 
la  Vierge  de  la  cathédrale  d'Au- 


Fig.  139- 


Grisaille  du  commencement  du  xme  siècle 
à  l'abbaye  de  Heiligenkreuz  (Autriche). 
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Fig.  140. 


Grisaille  du  commencement  du  xme  siècle  à 
l'abbaye  de  Heiligenkreuz  (Autriche). 


xerre;  c'est  une  des  plus  belles 
grisailles  de  la  première  moitié  du 
XIIe  siècle  que  l'on  trouve  en 
France. 

A  partir  de  la  dernière  moitié 
du  XIIIe  siècle,  les  grisailles  de- 
viennent moins  opaques  et  lais- 
sent pénétrer  une  lumière  plus 
abondante  dans  l'intérieur  des 
édifices  ;  souvent  elles  ne  sont  plus 
incolores,  mais  reçoivent  un  ap- 
point de  verres  colorés  soit  dans 
les  filets  qui  les  coupent,  soit  dans 
de  petites  roses  dont  leur  champ 
est  parsemé,  comme  dans  le  pan- 
neau ci-dessous  (fig.  142),  que  l'on 
voyait  autrefois  à  l'église  de  Sainte- 
Gudule  à  Bruxelles.  Les  petits 
carrés  R  et  le  filet  circulaire  i  sont 
rouges.  Cet  appoint  coloré  fut  in- 
troduit dans  les  grisailles,  parce 
Fig.  142. 


Grisaille  du  xme  siècle  à  la  cathédrale      Grisaille  de  la  fin  du  xme  siècle  autrefois, 
d'Auxerre.  à  l'église  de  Sainte-Gudule  à  Bruxelles. 

que  les  baies  vitrées,  devenues  considérablement  plus  larges  vers  le  milieu 

du  XIIIe  siècle,  auraient  présenté  un  aspect  monotone  et  trop  chatoyant  si 

on  les  avait  garnies  de  panneaux  entièrement  incolores. 
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Dans  les  grisailles  des  fig.  141  et  142,  l'émail  qui  couvre  la  surface  du 
verre  entre  les  rinceaux  d'ornement  est  apposé  en  forme  de  réseau  noir  (fig. 
137)  bien  que  nos  gravures  indiquent  le  système  de  la  fig.  1 38. 

d)  Vitraux  peints  du  XIVe  siècle. 

Les  vitraux  du  XIVe  siècle  présentent  un  tout  autre  aspect  que  ceux  des 
siècles  précédents,  quoique,  pendant  toute  la  première  moitié  du  siècle, 
l'artiste  verrier  se  serve  encore  des  mêmes  procédés  d'exécution  que  ses  de- 
vanciers. Ce  changement  total  d'aspect  tient  à  plusieurs  causes  :  d'abord  aux 
nouvelles  dispositions  des  armatures  en  fer,  ensuite  à  la  tonalité  claire  et 
brillante  qu'on  donna  aux  verrières,  et  enfin  aux  tendances  exagérées  vers 
l'imitation  servile  de  la  nature  réelle. 

Les  armatures  en  fer  qui,  dans  les  fenêtres  du  XIIe  et  du  XIIIe  siècle,  des- 
sinaient les  contours  si  variés  des  médaillons  légendaires  (voyez  ci-dessus, 
p.  85)  furent  ramenées  à  leur  forme  primitive,  consistant  en  de  simples 
montants  verticaux  coupés,  de  distance  à  distance  et  à  angle  droit,  par  des 
barlotières  ou  traverses  horizontales. 

Les  couleurs  dominantes  des  verrières  du  XIVe  siècle  sont  le  bleu,  le  rouge 
et  le  jaune  ;  ce  dernier  ton,  généralement  prodigué,  produit  une  harmonie 
brillante,  qui  est  de  force  à  lutter  avec  les  grisailles  claires,  fréquemment 
employées  à  cette  époque.  Le  vert  et  le  violet  se  rencontrent  de  plus  en  plus 
rarement. 

Les  bordures  des  vitraux  du  XIVe  siècle  sont  régulièrement  étroites;  plutôt 
que  de  les  élargir,  on  les  double,  comme  aux  cathédrales  de  Strasbourg  et 
de  Lyon.  Leur  ornementation  consiste  le  plus  souvent  en  fleurons,  feuillages 
aigus,  figures  géométriques  et  blasons.  La  forme  des  feuillages  varie  suivant 
les  contrées  :  très  simples  et  presque  toujours  trilobés  en  France,  ils  sont 
beaucoup  plus  riches  et  à  peu  près  constamment  polylobés  en  Allemagne  et 
en  Angleterre. 

Le  dessin  continue,  pendant  le  XIVe  siècle,  à  gagner  en  correction.  Mais 
le  peintre  verrier,  oubliant  peu  à  peu  que  la  peinture  translucide  n'est  et  ne 
peut  être  qu'une  simple  peinture  de  convention,  vise  déjà  à  produire  l'illusion 
sur  l'œil  du  spectateur  ;  il  essaye  de  copier  la  nature  et  réussit  parfois  à  la 
copier  avec  une  certaine  fidélité.  Peu  à  peu  il  cherche  aussi  des  effets  de 
clair-obscur,  modèle  ses  figures  avec  une  grande  habileté  et  s'efforce  de 
rendre  scrupuleusement  les  ombres  et  les  reflets  des  membres,  des  étoffes  et 
des  ornements.  Il  traite  les  draperies  d'une  manière  plus  savante;  les  vête- 
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ments  n'offrent  plus  des  plis  roides  ni  parallèles,  mais  tombent  sur  les  pieds 
des  personnages  en  plis  variés,  quelquefois  un  peu  tourmentés.  Les  carna- 
tions, au  lieu  d'être  exprimées  par  des  verres  légèrement  violets,  sont  peintes 
en  grisaille  sur  des  verres  incolores.  Comme  au  siècle  précédent,  les  person- 
nages sont  habillés  à  la  mode  du  temps  et  portent  les  costumes  du  XIVe  siècle. 

Les  vitraux  légendaires  disparaissent  presque  complètement  au  XIVe  siècle, 
et  dans  les  rares  exemples  que  l'on  trouve,  les  médaillons  sont  presque  tou- 
jours supprimés  et  les  différentes  scènes  superposées  les  unes  aux  autres, 
sans  encadrement  et  sans  séparation.  Les  grandes  figures  isolées  prévalent  à 
cette  époque;  on  les  voit,  non  seulement  dans  les  fenêtres  hautes,  mais  aussi 
dans  celles  des  bas  côtés  de  la  nef  et  du  pourtour  du  chœur.  Le  plus  souvent 
elles  représentent  des  saints,  rarement  des  personnes  encore  vivantes.  Les 
scènes  compliquées  avec  de  grandes  figures  ne  se  rencontrent  pas  encore  au 
XIVe  siècle. 

Les  figures  sont  toujours  placées  sous  des  dais  chargés  de  détails  emprun- 
tés à  l'architecture,  tels  que  gâbles,  redents,  pinacles,  clochetons,  fenêtres, 
roses  et  arcs-boutants.  Ces  dais  semblent  supportés  par  des  pieds-droits  en 
forme  de  contreforts  décorés  d'arcatures  et  de  niches,  dans  lesquelles  on  place 
de  petites  figures  d'anges  ou  de  saints.  Les  encadrements  et  les  dais  de  cou- 
ronnement des  grandes  figures  prennent  parfois  une  telle  importance  qu'ils 
occupent  autant,  et  même  plus  de  place,  que  les  figures  qu'elles  abritent.  La 
tonalité  de  ces  accessoires  est  généralement  brillante  et  très  translucide  ;  les 
couleurs  claires  y  dominent,  on  y  voit  du  vert  d'eau  relevé  par  des  touches 
rouges  et  bleues,  du  blanc  et  surtout  du  jaune.  Les  crochets  des  rampants 
de  gable,  les  fleurons  et  les  lettres  des  inscriptions  ont  toujours  cette  der- 
nière couleur. 

Au  commencement  du  XIVe  siècle,  les  fonds  sur  lesquels  se  détachent  les 
grandes  figures  sont  parfois  unis  et  de  couleur  rouge  ou  bleue  ;  plus  tard  ils 
sont  presque  toujours  damassés,  c'est-à-dire  couverts  de  dessins  variés, 
semblables  à  ceux  que  l'on  voit  sur  l'étoffe  appelée  damas.  La  damassure 
servait,  non  seulement  à  la  décoration,  mais  aussi,  et  même  principalement, 
à  neutraliser  les  effets  du  rayonnement  des  fonds  bleus  ou  rouges  sur  les 
figures,  dont  la  tonalité  était  généralement  assez  claire. 

Des  observations  qui  précèdent  nous  pouvons  conclure  qu'une  tonalité 
claire  et  brillante,  des  progrès  notables  dans  l'art  du  dessin,  la  suppression 
des  médaillons  légendaires,  l'introduction  des  fonds  damassés  et  le  dévelop- 
pement des  dais  de  couronnement,  dont  nous  avons  constaté  l'apparition  au 
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XIIIe  siècle  au-dessus  des  grandes  figures  des  fenêtres  hautes,  constituent  les 
caractères  distinctifs  des  vitraux  du  XIVe  siècle. 

Voici  (fig.  143)  la  reproduction  d'un  vitrail  de  la  première  moitié  du  XIVe 
siècle,  qui  existe  encore  aujourd'hui  à  la  cathédrale  d'Evreux.  L'évêque 

Flg.  143. 


Vitrail  du  xive  siècle  à  la  cathédrale  d'Évreux  (France). 


IIe  ED.  t.  2 
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Geoffroy  de  Faé  (i  334- 1340),  donateur  de  la  verrière,  y  est  représenté  revêtu 
de  la  mitre  et  de  la  chasuble  et  tenant  dans  les  mains  la  verrière  qu'il  offre 
à  son  église  ;  voyez,  au  sujet  de  cette  manière  de  reproduire  les  donateurs, 
ci-dessus,  I,  p.  566.  Le  fond  damassé  qui  encadre  la  figure  de  l'évêque  est 
bleu  ;  celui  sur  lequel  se  détachent  les  dais,  les  pinacles  et  les  petites  images 
de  saints  est  rouge,  de  même  que  la  bordure  ;  les  contreforts  avec  leurs  pi- 
nacles sont  d'un  gris  blanchâtre;  la  chasuble  de  l'évêque,  les  vêtements  des 
autres  personnages,  les  crochets  des  rampants  de  gable,  les  fleurs  crucifères 
de  la  bordure,  et  beaucoup  d'autres  petits  détails  d'architecture  sont  jaunes; 
enfin  la  rose  supérieure  et  une  partie  des  vêtements  de  dessous  du  prélat 
sont  verts. 

Au  XIVe  siècle,  les  armoiries  des  donateurs  figurent  souvent  dans  les  ver- 
rières. On  les  voit  dans  les  bordures,  dans  les  roses  du  tympan  et  dans  les 
panneaux  inférieurs;  des  inscriptions  les  accompagnent  fréquemment.  Les 
portraits  des  donateurs,  qu'on  rencontre  dans  plusieurs  vitraux,  prennent 
des  proportions  plus  grandes  qu'aux  siècles  précédents  ;  quelquefois  même, 
comme  dans  l'exemple  de  la  fig.  143,  ils  occupent  seuls  toute  la  verrière. 
«  En  avançant  dans  les  âges,  dit  très  bien  Lévy,  nous  voyons  un  dessin  plus 
correct,  des  formes  plus  savantes;  mais,  hélas!  pourquoi  le  dire  déjà? 
l'homme  devient  moins  bon,  il  fait  la  part  de  Dieu  plus  petite,  la  sienne  plus 
large;  et  il  croit  ainsi  se  grandir!  »  Histoire  de  la  peinture  sur  verre, 
Ire  partie,  p.  80. 

Au  milieu  du  XIVe  siècle,  la  palette  du  peintre  verrier  s'enrichit  d'une 
nouvelle  couleur  d'application.  Jusqu'alors  il  avait  fallu,  pour  rendre  le  ton 
jaune  ou  exprimer  la  dorure  sur  les  étoffes  et  dans  les  ornements,  se  servir 
de  verres  jaunes  teints  dans  la  masse,  découpés  ou  entourés  d'un  cerné 
opaque  suivant  les  besoins  du  dessin  et  enfermés  dans  les  plombs  qui  en 
suivaient  les  contours.  A  cette  époque,  une  importante  découverte,  celle  du 
jaune  d'argent,  procura  aux  verriers  un  nouvel  émail  et  apporta  de  grandes 
facilités  dans  le  travail.  Le  jaune  d'argent  est  un  émail  obtenu  au  moyen 
d'un  composé  d'ocre  jaune,  calcinée,  broyée  et  mêlée  à  du  sulfure  d'argent. 
Après  avoir  passé  au  feu  les  morceaux  de  verre  couverts  de  ce  mélange,  on 
enlève !.la  croûte  desséchée  de  l'ocre  ;  il  reste  alors  sur  le  verre  une  très  belle 
teintje  d'un  jaune  plus  ou  moins  foncé  et  parfaitement  translucide.  Dans  la 
fabrication  des  punes  d'argent  on  remplace  aujourd'hui  le  sulfure  par  du 
chlorure. 
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Les  verriers,  devenus  plus  habiles,  parvinrent  aussi,  dans  le  cours  du 
XIVe  siècle,  à  produire  des  lames  de  verre  beaucoup  plus  grandes  qu'aux 
siècles  précédents. 

La  découverte  des  jaunes  d'argent  et  les  progrès  faits  dans  la  fabrication 
du  verre  contribuèrent  puissamment  à  modifier  l'aspect  des  vitraux  peints, 
parce  qu'ils  permirent  de  diminuer  le  nombre  des  filets  de  plomb,  et  de  sim- 
plifier, par  conséquent,  l'ossature  de  la  fenêtre. 

Nous  avons  fait  remarquer,  ci-dessus  p.  88,  que  les  peintres  verriers  de 
l'Allemagne  et  de  l'est  de  la  France  n'abandonnèrent  entièrement  les  tradi- 
tions byzantines  que  vers  la  fin  du  XIIIe  siècle.  Mais,  à  partir  de  cette  époque, 
ils  marchent  rapidement  vers  la  décadence  et  tombent  presque  sans  transition 
dans  le  style  maniéré  qui,  dans  les  autres  parties  de  la  France,  n'obtient 
complètement  le  dessus  qu'au  milieu  du  XIVe  siècle. 

Les  vitraux  du  XIVe  siècle  conservés  jusqu'à  nos  jours  sont  assez  nom- 
breux. Il  en  existe  de  très  beaux  de  la  première  moitié  du  siècle  dans  les 
cathédrales  de  Cologne  et  de  Strasbourg.  En  France,  les  cathédrales  de 
Beauvais,  d'Evreux,  de  Limoges,  de  Narbonne,  de  Carcassonne  et  de  Tou- 
louse; en  Angleterre,  celles  de  Lincoln  et  de  Hereford  et  la  chapelle  du  col- 
lège Merton  à  Oxford  en  possèdent  également  de  fort  remarquables. 

En  Belgique,  on  ne  connaît  que  deux  panneaux  de  vitraux  remontant  au 
XIVe  siècle;  ils  se  trouvent  dans  l'église  du  béguinage  à  Louvain,  et  dans 
celle  de  Sichem  près  de  Diest. 

Les  grisailles  du  XIVe  siècle  offrent  beaucoup  de  ressemblance  avec  celles 
de  la  fin  du  siècle  précédent.  Les  treillis  ou  quadrillés  des  fonds  sont  géné- 
ralement remplacés  par  un  glacis  inégal,  plus  ou  moins  opaque,  qui  enlève 
toute  la  finesse  à  la  grisaille  en  éteignant  la  translucidité  du  verre.  Les  gri- 
sailles incolores  deviennent  de  plus  en  plus  rares  et  les  filets  blancs  qui  les 
traversent  ne  sont  ordinairement  cernés  par  le  plomb  que  d'un  seul  côté. 
Dans  les  grisailles  avec  appoint  coloré,  les  filets  et  les  rosaces  de  couleur  se 
multiplient  et  se  dilatent  au  point  d'occuper  parfois  plus  de  la  moitié  de  la 
surface. 

Après  le  milieu  du  XIVe  siècle,  on  voit  apparaître  des  grisailles  blanches, 
rehaussées  de  jaune  d'argent  ;  il  existe,  à  la  cathédrale  de  Chartres,  de  très 
jolis  panneaux  de  ces  grisailles  à  deux  teintes.  De  plus,  comme  le  peintre 
trouvait  facilement  de  grandes  lames  de  verre,  commençait  à  savoir  modeler 
et  ombrer  ses  dessins,  et  possédait  sur  sa  palette  deux  couleurs  d'émail, 
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brune  et  jaune,  il  se  contentait  souvent  de  peindre  les  personnages,  et  même 
des  scènes  entières,  en  grisaille  rehaussée  avec  des  touches  de  jaune  d'argent. 
On  comprend  aisément  que  ce  genre  de  peinture  en  grisaille  convient  mieux 
à  des  fenêtres  d'appartement  ou  à  des  galeries  de  cloître  qu'aux  verrières 
des  grands  édifices,  parce  que  ses  qualités  décoratives  sont  bien  trop  faibles 
pour  produire  de  l'effet  à  distance  et  dans  de  larges  baies  translucides. 

e)  Vitraux  peints  du  XVe  siècle. 

Au  XVe  siècle,  une  seule  couleur  d'application,  de  peu  d'importance,  celle 
de  la  teinte  de  carnation,  vint  s'ajouter  sur  la  palette  du  peintre  aux  deux 
émaux  déjà  connus.  Cette  teinte  légère,  qui  servait  à  modeler  les  têtes  et  les 
parties  nues  des  membres  du  corps  humain,  était  probablement  un  composé 
d'oxyde  de  fer  et  de  terre  d'ombre  calcinée.  Le  peintre  verrier  n'avait  donc 
encore  à  sa  disposition  que  trois  couleurs  pour  peindre  sur  le  verre  :  le  brun, 
le  jaune  d'argent  et  la  couleur  de  carnation  ;  mais  il  trouva  de  nouvelles  res- 
sources pour  son  art  dans  l'emploi  des  verres  doublés.  Nous  avons  dit  ci- 
dessus,  p.  72,  comment,  dès  le  XIIe  siècle,  le  verre  rouge  était  souvent  doublé 
ou  composé  de  deux  lames,  l'une  incolore  et  l'autre  rouge,  superposées  pen- 
dant la  fabrication  même.  Depuis  la  fin  du  XIVe  siècle,  le  procédé  dont  on 
s'était  servi  précédemment  pour  obtenir  des  verres  rouges  doublés  fut  appli- 
qué aux  autres  couleurs.  En  superposant  deux  ou  plusieurs  couches  de 
différentes  couleurs,  les  verriers  obtenaient  des  teintes  très  variées.  Le  dou- 
blage leur  procurait  certains  tons  d'une  puissance  inconnue  jusqu'alors  :  ils 
obtenaient  des  verres  violets  en  doublant  du  rouge  sur  du  bleu  pâle;  des 
verts  en  superposant  du  blanc,  du  jaune  et  du  bleu.  Malheureusement,  ces 
teintes  n'étaient  souvent  pas  franches  et  ne  s'harmonisaient  pas  toujours 
entre  elles.  «  Les  teintes  douteuses,  dit  Lévy,  les  verres  violets  surtout, 
produits  par  la  combinaison  du  bleu  et  du  rouge,  furent  prodigués.  L'éner- 
gie des  couleurs  disparut  et  l'harmonie  fut  rompue...  L'usage  de  doubler  les 
verres  se  répandit  partout  et  devint  bientôt  une  véritable  manie.  On  doubla 
les  verres  sans  nécessité,  on  superposa  des  lames  de  même  couleur;  dans 
certaines  vitres  on  peut  compter  jusqu'à  sept  couches.  Le  talent  des  artistes 
ne  devait  pas  cependant  se  perdre  dans  cette  funeste  voie,  et  nous  verrons 
se  produire  de  magnifiques  compositions.  Les  verres  doublés  procurèrent 
toutefois  de  grandes  facilités  pour  l'exécution  des  détails.  Le  peintre  enlevait, 
au  moyen  du  burin  ou  de  l'émeri,  certaines  parties  de  couleurs  et  laissait 
paraître  à  nu  la  lame  inférieure  transparente  ou  teintée.  On  juge  de  suite 
quelles  ressources  procurait  cet  ingénieux  moyen  de  dédoubler  les  lames. 
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Voulait-on,  par  exemple,  peindre  l'ancien  blason  de  France  qui  était  d'azur 
aux  fleurs  de  lis  sans  nombre,  on  prenait  un  verre  bleu  et  blanc  ;  la  partie 
bleue  s'enlevait  suivant  les  contours  de  la  fleur  de  lis  qui  restait  blanche. 
Cette  partie  était  alors  peinte  en  or  par  une  application  de  jaune  d'argent, 
faite  du  côté  lisse  ;  on  sait  que  le  jaune  d'argent  ne  donnerait  pas  un  ton 
uniforme  si  on  le  posait  sur  une  surface  raboteuse  et  dépolie.  La  fleur  de  lis 
était  ensuite  modelée  avec  l'émail  brun  placé  au  revers  du  jaune,  dans  la  por- 
tion excavée  de  la  vitre.  »  Histoire  de  la  peinture  sur  verre,  Ire  part.,  p.  97. 
Le  procédé  du  doublage  s'employait  aussi  de  la  manière  suivante  :  le  verrier 
cueillait  dans  un  creuset  du  verre  coloré  ou  incolore,  et  en  formait  une  pe- 
tite boule  au  bout  de  sa  canne  à  souffler.  Sur  cette  boule  il  traçait  des  lignes 
ou  semait  des  gouttes  puisées  dans  un  autre  creuset  contenant  du  verre  en 
fusion  d'une  autre  couleur.  Il  soufflait  ensuite  :  les  lignes  et  les  gouttes  se 
dilataient  et  formaient  de  longs  rubans  ou  un  beau  semis  de  perles  que  l'on 
façonnait,  au  besoin,  en  enlevant  à  la  molette  les  parties  superflues,  comme 
cela  se  pratique  aujourd'hui  pour  les  verres  dits  de  Bohême.  On  obtenait  de 
cette  façon  des  broderies,  des  détails  délicats  qui  pouvaient  encore  être  co- 
lorés avec  le  jaune  d'argent.  Toutefois  ces  délicatesses,  charmantes  dans  les 
vitraux  d'appartement,  ne  produisent  aucun  effet  dans  la  grande  décoration 
monumentale. 

La  coloration  qui  est  le  résultat  de  doublages  ne  peut  pas  être  confondue 
avec  celle  qui  s'obtient  par  l'application  d'une  couleur  d'émail  sur  le  verre 
fabriqué  et  soumis  ensuite  à  la  recuisson. 

Les  peintres  verriers  du  XVe  siècle  n'employèrent  pas  toujours  les  nou- 
veaux perfectionnements  introduits  dans  leur  art  avec  beaucoup  de  délica- 
tesse et  d'intelligence.  C'est  ainsi,  par  exemple,  que  l'emploi  trop  fréquent 
et  irrationnel  de  la  peinture  en  grisaille  sur  verre  blanc  constitue  un  des 
caractères  particuliers  des  vitraux  de  la  dernière  moitié  du  XVe  et  du  com- 
mencement du  XVIe  siècle.  Souvent  les  vêtements  supérieurs  des  grandes 
ligures  en  pied  sont  blancs  et  les  doublures  seules  en  couleur.  On  comprend 
que  cet  abus  des  grisailles,  dans  les  draperies  et  la  plupart  des  accessoires, 
donne  nécessairement  aux  vitraux  une  tonalité  claire  et  chatoyante.  Souvent 
les  fonds  bleus  et  rouges,  richement  damassés,  sur  lesquels  se  détachent  les 
figures  et  les  sujets,  offrent  encore  seuls  une  tonalité  franche  et  vigoureuse. 

Les  bordures  sont  rares  dans  les  vitraux  du  XVe  siècle,  et  quand  il  s'en 
trouve,  elles  se  composent  de  rinceaux  à  feuillage  assez  maigre,  peints  sui- 
de longues  et  étroites  bandes  de  verre  très  translucide.  Dans  la  plupart  des 


verrières  on  les  supprime  et  on  les  remplace  par  des  encadrements  à  formes 
architecturales,  consistant  en  contreforts  chargés  de  pinacles  ou  en  colonettes 
qui  ont  leur  fût  plus  ou  moins  orné.  Ces  encadrements  semblent  supporter 
des  dais  dont  les  rampants  de  gable,  toujours  en  ogive  infléchie,  sont  décorés 
d  élégantes  feuilles  monumentales.  Sous  les  dais  se  trouvent  soit  des  figures 
en  pied  séparées  par  les  meneaux  des  fenêtres,  soit  des  sujets  historiques 
ou  légendaires  occupant  toute  la  largeur  de  la  baie.  Dans  les  vitraux  à 
sujets  il  n'est  tenu  aucun  compte  des  barlotières  ni  des  meneaux;  parfois 
même  on  supprime  ces  derniers.  Lorsqu'on  superpose,  comme  cela  arrive 
assez  fréquemment,  plusieurs  figures  ou  plusieurs  scènes  dans  une  seule 
fenêtre,  elles  sont  ordinairement  séparées  les  unes  des  autres  par  des  soubas- 
sements décorés  de  motifs  empruntés  à  l'architecture  de  l'époque  et  s'ap- 
puyant  sur  les  dais  qui  couronnent  la  rangée  inférieure. 

Le  vitrail  que  nous  donnons  (fig.  144)  et  qui  est  emprunté  à  la  cathédrale 
de  Tournai  fera  comprendre  la  disposition  de  la  plupart  des  verrières  à 
sujets  pendant  le  XVe  siècle.  Il  date  du  dernier  quart  du  XVe  siècle  et  repré- 
sente la  prestation  de  serment  à  laquelle  le  magistrat  de  Tournai  était  tenu, 
chaque  année,  avant  d'entrer  en  charge.  L'évêque,  assis  sur  son  trône  et  vêtu 
d'une  chape  brochée  d'or,  est  entouré  de  son  clergé;  il  porte  sur  les  genoux 
un  livre,  probablement  les  saints  Évangiles,  orné  d'une  riche  couverture  et 
muni  de  fermoirs  artistement  travaillés.  Devant  lui  se  présentent  les  membres 
du  magistrat,  debout  et  tête  nue.  En  avant,  on  voit  le  grand  prévôt  portant 
un  manteau  rouge  doublé  d'hermine  ;  il  tient  son  chapeau  ou  sa  toque  d'une 
main  et  lève  l'autre  pour  prêter  le  serment,  dont  la  formule  lui  est  présentée 
par  un  clerc  en  chape,  agenouillé  à  la  gauche  de  l'évêque. 

De  grands  progrès  furent  réalisés,  au  XVe  siècle,  dans  la  peinture  opaque 
ou  de  tableaux.  Les  artistes  belges  eurent  une  large  part  dans  ce  développe- 
ment ;  on  connaît  les  chefs-d'œuvre  des  grands  maîtres  de  l'école  flamande  : 
des  Memling,  des  Roger  Van  der  Weyden,  des  Quentin  Metsys  et  des  frères 
Van  Eyck.  Ce  fut  Jean,  le  plus  jeune  de  ces  deux  frères,  qui  perfectionna  le 
procédé  de  la  peinture  à  l'huile,  en  le  rendant  applicable  à  toute  espèce  de 
peinture,et  l'on  croit  généralement  que,  lui  aussi, introduisit  l'usage  des  verres 
doublés  de  toute  couleur  dans  la  composition  des  vitraux  peints.  Les  tableaux 
du  XVe  siècle  se  distinguent  par  la  correction  du  dessin,  un  modelé  exact, 
des  effets  de  clair-obscur  bien  compris,  en  un  mot  par  l'imitation  de  plus  en 
plus  fidèle  de  la  nature  réelle.  L'état  si  prospère  où  se  trouvait  la  peinture 
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de  chevalet  dès  la 
première  moitié  du 
XVe  siècle  exerça  une 
influence  des  plus  fu- 
nestes sur  la  peinture 
translucide.  Les  ar- 
tistes verriers,  qui  le 
plus  souvent  étaient 
aussi,  et  même  prin- 
cipalement, des  pein- 
tres de  tableaux,  ou- 
blièrent tous  les  jours 
davantage  que  la 
peinture  sur  verre  est 
essentiellement  une 
peinture  de  conven- 
tion. Non  contents 
d'introduire  dans  les 
vitraux  un  dessin  plus 
correct,  ils  cherchent 
de  plus  en  plus  à 
tromper  l'œil  du  spec- 
tateur et  à  faire  naître 
l'illusion  aussi  com- 
plètement que  possi- 
ble ;  en  d'autres  ter- 
mes, ils  reportent  sur 
verre  des  composi- 
tions qui  ne  convien- 
nent qu'à  des  surfaces 
opaques.  On  peut  se 
convaincre  de  la  vérité 
de  cette  assertion  en 


Serment  du  magistrat  de  Tournai.  Vitrail  du  dernier  quart 

du  xve  siècle,  à  la  cathédrale  de- Tournai, 
examinant  la  fenêtre  de  Tournai,  reproduite  ci-dessus.  Les  peintres  se  sépa- 
rent entièrement  des  architectes  et  ne  sont  plus,  comme  autrefois,  des  déco- 
rateurs ayant  à  cœur  de  compléter  l'œuvre  architectonique,  mais  des  artistes 
indépendants  qui  s'efforcent  de  donner  à  leurs  œuvres  une  valeur  individuelle. 
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«  Le  temps  n'était  plus,  dit  l'abbé  Texier,  où  le  maître  de  T œuvre,  chargé 
de  la  construction  d'une  vaste  cathédrale,  en  combinait  les  diverses  parties 
pour  traduire  une  pensée  commune  ;  où  la  vitrerie  en  couleur  se  liait  au 
système  architectural  pour  en  devenir  la  continuation;  où  le  peintre  sur 
verre,  en  un  mot,  n'était  que  le  très  humble  serviteur  de  l'architecte.  Au 
XVe  siècle,  le  verrier  se  sépare  du  constructeur  :  ce  n'est  plus  un  simple 
décorateur,  c'est  désormais  un  peintre  préoccupé  du  besoin  de  donner  à  son 
œuvre  la  plus  grande  somme  de  valeur  individuelle  possible.  Il  en  sera  du 
monument  ce  qu'il  pourra.  A  la  distance  où  le  regard  saisit  les  détails,  un 
modelé  plein  de  finesse,  une  composition  embellie  de  mille  prétentions,  une 
riante  perspective,  mille  délicatesses  d'un  pinceau  léger  récréeront  la  vue, 
mais  ce  sera  aux  dépens  de  l'ensemble.  A  tous  les  points  de  la  perspective 
où  l'oeil  ne  perçoit  qu'un  effet  général,  le  vitrail  apparaîtra  trop  lumineux 
dans  ses  bordures,  inégalement  teinté  dans  ses  fonds.  La  coloration,  dou- 
teusement  répartie,  fatiguera  par  mille  teintes  incompréhensibles.  Il  semblera 
que  la  pluie,  en  battant  la  verrière,  ait  déteint  ses  couleurs  pour  les  répandre 
et  les  laver  selon  les  caprices  des  variations  atmosphériques.  Ce  défaut  géné- 
ral sera  accompagné  de  tous  les  défauts  d'exécution  qu'il  suppose.  Préoccu- 
pés du  désir  de  dessiner  exactement,  les  verriers  abandonneront  habituelle- 
ment, pour  les  carnations,  l'usage  des  verres  teintés  dans  la  masse.  Pour  cet 
effet,  ils  se  contenteront  d'un  verre  blanc  que  rehaussera  le  plus  souvent  un 
modelé  gris  (i).  Soit  désir  de  l'économie,  soit  recherche  d'un  milieu  plus 
transparent,  le  verre  destir.é  aux  travaux  de  la  recuisson  a  peu  d'épaisseur, 
et  les  fondants  abondent  dans  sa  composition.  L'emploi  des  couleurs  d'ap- 
plication, en  permettant  de  rapprocher  plusieurs  teintes  sur  le  même  morceau 
de  verre,  restreint  le  nombre  de  plombs,  et  augmente  d'autant  l'espace 
exposé  aux  chocs  et  à  la  percussion.  Toutes  ces  causes,  on  le  comprend,  ne 
diminuent  pas  la  fragilité  d'une  matière  déjà  si  fragile  ;  elles  ont  encore  le 
triste  résultat  d'augmenter  la  froideur  et  la  monotonie  des  visages.  Comment 
les  carnations  pâles  et  blanches  pourraient-elles  harmonieusement  être  dra- 
pées de  vêtements  hauts  de  couleur?  La  teinte  grise  des  chairs  se  retrouve 
d'ailleurs  avec  un  ton  identique  sur  les  pinacles  du  dais  qui  abrite  les  per- 
sonnages, sur  l'architecture  qui  les  encadre,  sur  les  consoles  qui  les  suppor- 
tent. Tous  ces  tons  clairs,  rapprochés  de  ceux  que  produisent  les  nombreux 
ornements  colorés  en  jaune,  livrent  passage  à  de  larges  rayons  lumineux  qui 

(i)  Au  xive  siècle,  on  employait  déjà  les  verres  incolores  pour  les  carnations;  voyez  ci- 
dessus,  p.  96. 
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éblouissent  le  regard  en  détournant  l'attention  des  sujets  plus  sombres  ;  il 
en  résulte  un  défaut  d'harmonie  peu  favorable  à  la  décoration.  »  Histoire 
de  la  peinture  sur  verre,  p.  40. 

Au  milieu  du  XVe  siècle,  apparaissent  dans  les  verrières,  comme  dans  les 
tableaux  opaques,  de  petits  paysages  en  perspective  lointaine  ;  ces  paysages 
consistent  en  des  vues  pittoresques,  des  châteaux  forts  crénelés,  des  édifices 
de  toute  espèce  et  la  représentation  des  travaux  des  champs,  etc.  Les  artistes 
de  la  dernière  moitié  du  XVe  siècle,  en  donnant  trop  d'importance  à  ces  ac- 
cessoires qu'ils  traitent  avec  un  soin  outré,  nuisent  souvent  à  l'effet  de  leur 
œuvre,  car  ils  détournent  l'attention  du  spectateur  pour  la  fixer  sur  des 
détails  qui  n'ont  aucun  rapport  avec  le  sujet  principal. 

La  décadence  de  la  peinture  sur  verre  au  XVe  siècle  ne  fut  pas  également 
rapide  dans  toutes  les  contrées.  Il  y  eut  même  encore  exceptionnellement 
des  écoles  de  peintres  verriers  qui  produisirent,  à  la  fin  du  XVe  siècle,  des 
vitraux  légendaires  unissant  un  style  remarquable  à  une  tonalité  puissante 
et  harmonieuse.  Telle  fut,  par  exemple,  l'école  qui  florissait  à  cette  époque 
dans  le  midi  de  la  France  et  dont  le  centre  se  trouvait  à  Toulouse. 

Au  XIIe  et  au  XIIIe  siècle,  les  verrières  des  églises  formaient,  avec  les  pein- 
tures et  les  sculptures,  un  livre  toujours  ouvert,  où  les  ignorants  aussi  bien 
que  les  savants  pouvaient  s'instruire  dans  les  principaux  dogmes  de  la  foi, 
l'histoire  de  la  religion  et  les  devoirs  de  l'homme  envers  Dieu  et  le  prochain. 
Cette  mission  sublime  de  l'art  religieux  commença  à  être  perdue  de  vue 
pendant  le  XIVe  siècle  ;  dans  beaucoup  de  verrières  de  cette  époque,  les  re- 
présentations édifiantes  et  instructives  sont  remplacées  par  les  blasons  et  les 
portraits  en  pied  des  donateurs.  Au  XVe  siècle,  des  tendances  de  plus  en  plus 
profanes  se  manifestent  dans  le  choix  des  sujets  reproduits  sur  les  vitraux. 
Ceux-ci  ne  servent  plus  guère  alors  à  l'enseignement  du  peuple  ;  souvent  les 
grands  dignitaires  ecclésiastiques  et  les  puissants  de  la  terre  s'y  font  repré- 
senter pompeusement  ;  tout  au  plus,  leur  saint  patron  figure-t-il  en  arrière 
et  sur  le  second  plan,  tandis  que  les  armoiries  se  répètent,  sous  des  formes 
diverses,  dans  toutes  les  parties  du  vitrail.  D'autres  fois,  comme  à  la  cathé- 
drale de  Tournai,  les  verrières  sont  consacrées  à  retracer  l'établissement  du 
siège  épiscopal  et  l'origine  des  droits  et  des  revenus  du  chapitre.  «  Au  XVe 
siècle,  dit  Lévy,  l'autorité  ecclésiastique  a  le  tort  de  tolérer,  aux  vitres  des 
églises,  le  remplacement  des  scènes  religieuses  par  des  sujets  historiques. 
Ceux-ci,  comme  à  Tournai,  touchent,  il  est  vrai,  à  l'histoire  du  chapitre  et 
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de  ses  droits  ;  en  cela  ils  ne  s'écartent  pas  encore  complètement  des  conve- 
nances, sauf  quelques  scènes  que  nous  avons  déjà  vivement  critiquées,  comme 
le  meurtre  de  Sigebert  ;  mais  une  fois  sur  cette  pente  on  ne  s'arrête  pas  facile- 
ment. Les  grands  veulent  imiter  le  clergé  ;  celui-ci  faisait  consacrer  ses  droits, 
ceux-là  veulent  faire  connaître  leurs  armoiries.  Les  premiers  ont  préparé  les 
voies  aux  seconds.  Bien  plus,  les  évêques,  chefs  temporels  presque  autant 
que  spirituels,  suivent  le  même  exemple,  et,  le  mal  gagnant  toujours,  les 
verrières  cessent  presque  entièrement  d'être  religieuses  pour  devenir  de  véri- 
tables pages  héraldiques.  Elles  serviront  encore  à  l'instruction  du  peuple, 
mais  ce  sera  pour  lui  faire  connaître  les  titres  et  qualités  de  ses  maîtres, 
souvent  de  ses  oppresseurs,  et  les  signaler  plus  tard  à  sa  fureur,  alors  que, 
toute  crainte,  tout  respect  étant  éteints,  les  orages  populaires  se  seront  dé- 
chaînés dans  leur  affreuse  violence.  Un  des  pays  dans  lesquels  cette  marche 
funeste  de  l'art  religieux  est  le  plus  sensible,  c'est  la  Belgique.  »  Histoire 
de  la  peinture  sur  verre,  Ire  partie,  p.  139. 

Malgré  les  grands  défauts  que  nous  venons  de  signaler,  les  vitraux  du 
XVe  siècle  ne  manquent  pas  de  mérite.  Jamais  peut-être  la  peinture  sur  verre 
ne  fut  plus  en  honneur  qu'alors  ;  aussi  les  verrières  qui  datent  de  cette 
époque  sont-elles  encore  nombreuses  aujourd'hui.  Les  nobles  et  les  riches, 
stimulés  par  le  désir  d'être  représentés  sur  les  vitraux  ou  d'y  voir  figurer 
leurs  armoiries,  se  montraient  fort  généreux  lorsqu'il  s'agissait  de  contribuer 
à  la  confection  des  vitraux  peints.  Aux  dons  de  toute  espèce,  faits  par  les 
grandes  familles,  le  clergé,  les  confréries  et  les  corporations  des  métiers, 
venait  se  joindre  le  produit  de  certaines  amendes.  Dès  la  fin  du  XVe  siècle, 
on  commença  aussi  à  placer  de  petits  panneaux  peints  dans  les  fenêtres  des 
palais,  des  châteaux  et  même  quelquefois  des  habitations  particulières. 

On  trouve  de  très  remarquables  vitraux  du  XVe  siècle  :  en  France,  dans 
les  cathédrales  de  Bourges,  d'Évreux,  du  Mans,  de  Tours,  de  Metz  et  de 
Limoges;  en  Allemagne,  dans  les  églises  d'Ulm,  de  Munich  et  de  Nurem- 
berg ;  en  Angleterre,  dans  l'église  royale  du  château  de  Windsor,  dans  la 
chapelle  du  New  Collège  à  Oxford  et  dans  la  cathédrale  d'York;  c'est 
dans  ce  dernier  édifice  qu'existe  la  plus  grande  verrière  peinte  connue  en 
Europe.  Les  quelques  vitraux  peints  du  XVe  siècle  que  possède  encore  la 
Belgique  ne  remontent  pas  au  delà  du  dernier  quart  de  ce  siècle  :  ce  sont 
d'abord  les  verrières  qui  ornent  le  transept  de  la  cathédrale  de  Tournai, 
exécutées  probablement  entre  les  années  1480  et  1490,  et  puis  cinq  autres  à 
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l'église  de  Saint-Sulpice  à  Diest,  qui  datent  des  toutes  dernières  années  du 
XVe  siècle. 

f)  Vitraux  peints  du  XVIe  siècle  (i). 

Au  XVIe  siècle,  les  verrières  présentent  un  aspect  tout  nouveau.  Cependant 
le  premier  tiers  du  siècle  s'écoula  sans  que  les  procédés  matériels  de  la  pein- 
ture sur  verre  se  fussent  modifiés  et,  si  la  renaissance  n'avait,  dès  ce  moment, 
commencé  à  faire  sentir  son  influence  dans  les  compositions  artistiques,  on 
aurait  de  la  peine  à  distinguer  les  vitraux  des  premières  années  du  XVIe 
siècle  de  ceux  de  la  fin  du  siècle  précédent.  Vers  1540,  une  nouvelle  couleur 
d'application,  le  rouge  de  fer,  vint  s'ajouter,  sur  la  palette  du  peintre  verrier, 
aux  trois  émaux  connus  jusqu'alors  :  le  brun,  le  jaune  d'argent  et  la  teinte 
de  carnation  pour  les  chairs.  Le  rouge  de  fer  s'observe  pour  la  première  fois 
sur  les  vitraux  de  la  chapelle  du  Saint-Sacrement-de-Miracle  à  l'église  de 
Sainte-Gudule  à  Bruxelles.  Quelques  années  plus  tard,  vers  i55o,  on  trouva 
le  secret  d'appliquer  toutes  les  couleurs,  en  les  préparant  avec  un  fondant 
(qui  n'était  autre  chose  que  la  poudre  vitreuse),  et  en  les  incorporant  par  la 
recuisson  aux  tables  de  verre.  Ce  genre  de  peinture  sur  verre,  qui  a  reçu  le 
nom  de  peinture  en  apprêt,  procura  d'immenses  facilités  aux  peintres  ver- 
riers, et  changea  complètement  les  procédés  de  l'art.  L'artiste  préparait 
d'abord  la  lame  vitreuse,  à  peu  près  comme  la  toile  dans  la  peinture  à  l'huile, 
au  moyen  de  tons  généraux  et  locaux  ;  sur  ces  tons  il  modelait  ensuite  les 
figures  et  les  objets;  enfin  il  traçait  les  ombres  et  arrivait  à  l'effet  avec  des 
retouches  de  couleurs,  tandis  qu'il  faisait  saillir  les  points  lumineux  en  enle- 
vant hardiment  la  teinte  opaque  et  en  laissant  à  la  vitre  toute  sa  transluci- 
dité. Vers  la  même  époque,  on  découvrit  la  propriété  qu'a  le  diamant  de 
couper  le  verre,  on  inventa  le  tire-plomb,  qui  facilita  la  production  des  filets 
de  plomb  pour  sertir  le  verre,  enfin  on  parvint  à  fabriquer  des  tables  de 
verre  d'une  très  grande  dimension.  Tous  ces  progrès  dans  les  procédés  ma- 
tériels amenèrent  une  révolution  complète  dans  l'art  de  la  peinture  sur  verre, 
et  eurent  pour  résultat  principal  l'abandon  presque  complet  des  verres  teints 
dans  la  masse. 

Le  style  des  vitraux  se  transforme  entièrement  au  XVIe  siècle  sous  l'in- 
fluence des  principes  de  la  renaissance.  Dans  les  édifices  religieux  des  pre- 
mières années  du  XVIe  siècle,  le  plein  cintre  se  substitue  insensiblement  à 
l'ogive.  Depuis  ce  moment  aussi  apparaissent,  sur  les  vitraux,  des  ornements 

(1)  Nous  continuons  l'histoire  de  la  peinture  sur  verre  jusqu'à  la  fin  du  xvnr3  siècle,  afin 
de  ne  pas  être  obligé  de  revenir  plus  tard  sur  ce  sujet. 
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empruntés  au  style  classique,  mêlés  à  des  fleurons  et  des  motifs  de  décora- 
tion qui  rappellent  encore  l'époque  ogivale.  Peu  à  peu  les  idées  classiques 
gagnent  du  terrain  et  finissent,  après  quelque  temps,  par  obtenir  le  dessus» 
On  ne  voit  plus  alors  qu'oves,  volutes,  feuilles  d'acanthe,  guirlandes  de 
fleurs  et  de  fruits.  L'arc  de  triomphe  ou  portique,  emprunté  à  l'architecture 
pa'ienne,  forme  désormais  l'encadrement  obligé  des  personnages  et  des  sujets 
qu'on  reproduit  sur  les  vitraux.  Jusqu'au  milieu  du  XVIe  siècle,  l'artiste  se 
contente  de  développer,  dans  la  partie  inférieure  de  la  fenêtre,  le  sujet  princi- 
pal du  vitrail  avec  le  cadre  qui  l'entoure,  et  il  réserve  la  partie  supérieure 
ainsi  que  le  tympan  pour  y  placer  des  armoiries  ou  des  symboles.  Peu 
d'années  après  le  milieu  du  XVIe  siècle,  vers  i56o,  le  sujet  et  son  encadre- 
ment passent  même  à  travers  les  enlacements  du  tympan,  si  toutefois  on 
veut  bien  respecter  ceux-ci  et  ne  pas  les  faire  disparaître.  «  Les  peintres 
verriers,  dit  Labarte,  se  tinrent  au  surplus  à  la  hauteur  de  toutes  les  amé- 
liorations qui  s'étaient  produites  au  XVIe  siècle  dans  les  arts  du  dessin  ;  ils 
exécutèrent  des  œuvres  d'une  grande  pureté  de  dessin  et  d'une  exécution 
remarquable.  Ils  se  montrèrent  souvent  fort  habiles  dans  les  fonds,  qui 
représentent  des  édifices  en  perspective  et  des  paysages  aux  lointains  pro- 
fonds, ils  excellèrent  dans  les  arabesques.  Mais  les  artistes  verriers  ne  se 
préoccupèrent  plus  en  aucune  façon  du  monument  auquel  leur  œuvre  était 
destinée  ;  ils  composèrent  leur  tableau  sur  verre  sans  même  s'inquiéter  des 
meneaux  des  fenêtres,  qui,  comptés  pour  rien,  semblent  disposés  comme 
par  mégarde  en  avant  d'une  grande  peinture.  C'était  fait  de  la  peinture  sur 
verre.  Du  moment  qu'on  voulut  transformer  en  art  d'expression  un  art  de 
pure  décoration  monumentale,  on  dénatura  son  but,  ce  qui  nécessairement 
dut  le  conduire  à  sa  perte  :  la  peinture  sur  verre  n'offrait  pas  toutes  les  res- 
sources de  la  peinture  à  l'huile  et  ne  pouvait  lutter  avec  elle.  »  Histoire  des 
arts  industriels,  2e  éd.  II,  p.  328. 

Les  sujets  religieux  et  symboliques  sont  rares  sur  les  vitraux  du  XVIe  siècle; 
on  y  voit  le  plus  souvent  les  portraits  des  donateurs  des  vitraux,  qui  s'y  font 
représenter  ordinairement  agenouillés  sur  un  prie-Dieu,  soit  seuls,  soit  en- 
tourés des  membres  de  leur  famille.  Leur  saint  patron  les  accompagne  tou- 
jours, et  leurs  armoiries  se  répètent  plusieurs  fois  dans  les  différentes  parties 
de  la  verrière.  Lévy,  dans  son  Histoire  de  la  peinture  sur  verre  (Ire  partie, 
p.  i3o),  stigmatise  énergiquement  la  vanité  des  donateurs  de  verrières  au 
XVIe  siècle  :  «  Voici  venir,  dit-il,  les  de  Horn,  les  Groy,  les  Lalaing,  les 
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de  Glèves  et  tant  d'autres,  qui,  à  Hoogstraeten,  à  Mons,  à  Liège,  à  Diest, 
à  Lierre,  partout  enfin,  occupent  les  verrières,  avec  toutes  leurs  armoiries. 
Parfois,  comme  à  Liège,  si  une  vitre  ne  suffit  pas  aux  quartiers  de  noblesse, 
une  seconde  y  sera  entièrement  affectée.  Veut-on,  comme  à  Mons,  ne  pas 
faire  disparaître  totalement  le  sujet  religieux?  la  verrière  sera  partagée  en 
trois  parties,  et  un  tiers  seulement  sera  donné  à  Dieu.  Parfois  cette  place, 
trop  petite,  forcera  à  tronquer  le  sujet.  Qu'importe!  Dans  les  deux  autres 
tiers  le  donateur  s'étalera  fièrement,  avec  l'appareil  de  tous  ses  titres.  Dans 
ces  vitres  les  personnes  divines  et  les  saints  patrons  sembleront  venir,  non 
pas  pour  être  adorés,  mais  pour  honorer  le  hautain  donateur.  A  Dieu  ne 
plaise  cependant  que  nous  venions  prétendre  ici  que  les  membres  de  ces 
illustres  familles  dont  la  Belgique  s'enorgueillit  à  juste  titre  aient  voulu 
que  la  religion  leur  servît  de  piédestal,  ou  qu'ils  aient  sciemment  offensé 
Dieu  ;  ils  ont  obéi  aux  tendances  de  leurs  siècles,  ils  ont  cédé  au  torrent  de 
vanité  qui  entraînait  tout,  ils  ont  enfin  subi  l'influence  des  idées.  Les  corpo- 
rations elles-mêmes,  qui  jadis  se  contentaient  de  signer  le  vitrail  par  la 
reproduction  de  quelques-uns  de  leurs  travaux  au  bas  de  la  fenêtre,  veulent 
aussi  avoir  leurs  armoiries  ;  et  voilà  que  les  instruments  du  métier,  pelles, 
pioches,  tranche-lard,  etc.,  parodie  des  antiques  pièces  de  blason,  viennent, 
en  pal,  en  sautoir,  de  fasce  et  de  mille  autres  manières,  couvrir  de  leurs 
prétentieuses  couleurs  les  vitres  des  églises.  A  Liège,  les  corporations  rem- 
plissent toute  une  verrière  de  leurs  grotesques  armoiries.  A  Diest,  sur  une 
vitre  donnée  par  la  corporation  des  mégissiers  et  des  épiciers,  les  chandelles, 
les  balances,  les  paquets  de  toute  sorte  remplacent  les  instruments  de  la 
passion,  ou  les  anges  du  concert  céleste.  »  L'église  de  Sainte-Gudule  à 
Bruxelles  renferme  plusieurs  vitraux  du  XVIe  siècle  où  l'on  peut  remarquer 
les  tendances  vaniteuses  que  nous  venons  de  signaler.  Les  verrières  des  cha- 
pelles du  Saint-Sacrement-de  Miracle  et  de  Notre-Dame  (ces  dernières  datent 
du  milieu  du  XVIIe  siècle)  y  sont  entièrement  occupées  par  les  familles  de 
Bourgogne,  d'Espagne  et  d'Autriche. 

La  peinture  sur  verre  fut  beaucoup  cultivée  au  XVIe  siècle,  et  les  monu- 
ments religieux  s'enrichirent,  à  cette  époque,  d'un  nombre  considérable  de 
verrières  peintes,  dues  à  la  libéralité  des  princes,  des  nobles  et  des  riches 
bourgeois,  ainsi  qu'au  produit  des  amendes.  Plusieurs  de  ces  chefs-d'œuvre 
existent  encore  de  nos  jours;  les  plus  remarquables  de  la  Belgique  se  trouvent 
à  l'église  de  Hoogstraeten,  gros  bourg  de  la  Campine  Anversoise,  au  tran- 
sept et  à  la  chapelle  du  Saint-Sacrement-de-Miraele  de  l'église  de  Sainte- 
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Gudule  à  Bruxelles,  aux  églises  de  Saint-Martin,  de  Saint-Jacques  et  de 
Saint-Servais  à  Liège,  et  à  l'ancienne  collégiale  de  Sainte- Waudru  à  Mons. 
A  Anvers  et  à  Lierre,  il  existe  également  encore  quelques  beaux  vitraux  du 
XVIe  siècle. 

Au  XVIe  siècle,  il  se  produisit  un  véritable  engouement  pour  les  petits 
panneaux  peints  dont  on  ornait,  déjà  quelquefois  à  la  fin  du  siècle  précédent, 
les  fenêtres  des  édifices  publics,  des  châteaux,  des  cloîtres  et  même  des  habi- 
tations privées.  Ces  charmants  petits  panneaux,  soit  en  grisaille  retouchée 
avec  du  jaune  d'argent,  soit  en  couleurs  variées,  sont  exécutés  avec  une 
grande  finesse  et  une  délicatesse  extrême.  Parfois  ils  occupent  toute  l'ouver- 
ture ou  tout  au  moins  l'une  des  divisions  principales  de  la  fenêtre,  d'autres 
fois  ils  consistent  en  de  simples  médaillons  circulaires  ou  ovales,  entourés 

de  verre  coloré  ou 
incolore.  Il  existe, 
à  l'hôpital  Saint- 
Pierre  à  Louvain, 
plusieurs  médail- 
lons de  ce  genre, 
très  remarquables, 
qui  datent  des  an- 
nées 1 5  20  et  suivan- 
tes; ils  sont  peints 
sur  du  verre  incolore 
avec  de  l'émail  brun 
rehaussé  de  quel- 
ques touches  de 
jaune  d'argent,  et 
représentent  des 
bienfaiteurs  de  la 
maison ,  accompa- 
gnés de  leurs  pa- 
trons. Les  petits 
vitraux,  appelés  vi- 
traux suisses  parce 
qu'ils  ont  été  prin- 
cipalement en  usage 

V.VERMORCKEN  '  -  ,  ... 

Vitrail  suisse  de  1538,  au  musée  du  Louvre  à  Paris.  dans  la  république 
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helvétique,  appartiennent  à  la  même  catégorie.  Ces  vitraux,  dont  l'usage 
s'est  conservé  pendant  les  siècles  suivants,  reproduisent  pour  les  nobles 
les  blasons  de  famille  diversement  encadrés,  pour  les  maisons  communales 
les  armoiries  de  la  ville  ou  du  canton  avec  leurs  supports,  c'est-à-dire  des 
porteurs  de  bannière  revêtus  des  costumes  et  des  armures  du  temps,  pour 
les  abbayes  les  armes  de  l'établissement  ou  la  figure  en  pied  du  fonda- 
teur. Les  bourgeois  et  les  gens  de  métier  y  plaçaient,  sur  un  écu,  les 
symboles  de  leur  profession.  Souvent  aussi,  nobles,  bourgeois  et  artisans, 
s'y  faisaient  représenter  dans  leur  costume  au  milieu  de  toute  leur  famille. 
La  transparence  et  l'éclat  du  coloris  sont  ordinairement  plus  grands  dans 
les  vitraux  suisses  que  dans  les  grandes  verrières. 

Notre  fig.  145  reproduit  un  vitrail  suisse  de  l'année  1 5  38.  On  y  voit 
l'écusson  du  canton  d'Un,  surmonté  des  armoiries  de  l'empire  d'Allemagne. 
Deux  hallebardiers  ou  lansquenets  remplissent  l'office  de  supports. 

Les  principaux  caractères  de  la  peinture  sur  verre  du  XVIe  siècle  peuvent 
se  résumer  en  peu  de  mots  de  la  manière  suivante  :  Les  verrières  de  cette 
époque  se  distinguent  par  la  perfection  de  la  perspective  et  du  dessin,  unie 
à  une  grande  variété  de  couleurs;  mais  l'énergie  et  la  vigueur  des  tons, 
de  même  que  la  haute  signification  dogmatique  et  symbolique  qu'on  remar- 
quait dans  les  vitraux  des  siècles  précédents,  y  font  défaut. 

g)  Vitraux  peints  du  XVIIe  siècle. 
Au  XVIIe  siècle,  la  peinture  en  apprêt  ou  avec  des  couleurs  d'application 
continua  d'être  en  vogue,  et,  grâce  aux  perfectionnements  introduits  dan? 
la  composition  et  la  pose  des  émaux,  elle  détrôna  presque  complètement 
l'usage  des  verres  doublés  et  des  verres  teints  dans  la  masse.  Ce  genre  de 
peinture,  qui  convient  assez  bien  aux  vitraux  d'appartement,  ne  se  prête  en 
aucune  façon  à  la  décoration  de  grandes  verrières,  parce  que  l'artiste  en 
voulant  obtenir  de  grandes  ombres  et  des  tons  fuyants  au  moyen  des  demi- 
teintes  et  des  teintes  bistreuses,  rend  son  œuvre  tellement  lourde,  terne  et 
confuse,  qu'il  devient  parfois  très  difficile  d'en  distinguer  le  sujet.  Un  des 
exemples  les  plus  frappants  des  résultats  peu  satisfaisants  que  produit  la 
peinture  en  apprêt  dans  la  décoration  monumentale  nous  est  fourni  par  les 
vitraux  qui  ornent  la  chapelle  de  Notre-Dame,  adossée  au  côté  sud  du  chœur 
de  l'église  de  Sainte-Gudule  à  Bruxelles.  En  examinant  attentivement  ces 
vitraux,  on  s'aperçoit  bientôt  que  le  peintre  Van  Thulden,  un  des  élèves 
favoris  de  Rubens,  qui  en  composa  les  cartons,  s'est  laissé  guider  par  les 
principes  de  la  peinture  opaque  et  non  par  ceux  de  la  peinture  translucide. 
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Un  fait  dont  chacun  peut  se  rendre  un  compte  facile  confirme  pleinement 
cette  assertion.  Ces  verrières  ne  produisent  un  résultat  satisfaisant  que  lorsque 
le  temps  est  sombre,  car,  dès  que  la  lumière  extérieure  les  ravive,  elles  se 
troublent  et  deviennent  confuses.  Chose  inconséquente  :  les  rayons  du  soleil, 
qui  devraient  les  faire  resplendir  de  tout  leur  éclat,  amoindrissent  et  détrui- 
sent, en  quelque  sorte, leur  effet  !  La  cause  en  est  dans  l'inintelligent  emploi 
des  couleurs-émaux  et  dans  les  tons  bistreux  qui  y  sont  répandus  à  profusion. 
En  face  de  la  chapelle  de  Notre-Dame  se  trouve,  au  côté  nord  du  chœur,  la 
chapelle  du  Saint-Sacrement-de-Miracle,  ornée  de  vitraux  du  XVIe  siècle.  Si 
l'on  se  place  dans  le  chœur  de  manière  à  pouvoir  observer  à  la  fois  les  fenê- 
tres des  deux  chapelles,  on  est  frappé  de  la  vivacité  du  coloris,  de  la  trans- 
parence des  verrières  du  XVIe  siècle,  et  de  leur  supériorité  sur  celles  de  la 
chapelle  de  Notre-Dame  ;  on  saisit  alors  d'un  seul  coup  d'œil  la  différence 
des  caractères  que  présentent  les  vitraux  qu'un  siècle  seulement  sépare. 

Les  arcs  de  triomphe  ou  portiques  constituent,  comme  au  siècle  précédent, 
l'encadrement  obligé  de  toutes  les  représentations,  avec  ce  changement  ce- 
pendant, que  maintenant  ces  arcs  et  ces  portiques  sont  vus  obliquement  ou 
de  côté,  c'est-à-dire  en  perspective  lointaine,  tandis  qu'auparavant  ils  se 
présentaient  de  face  et  pour  ainsi  dire  sans  perspective. 

Les  plombs,  qui  autrefois  appuyaient  si  avantageusement  les  principaux 
contours  du  dessin,  furent  regardés  comme  inutiles  et  même  gênants.  On  ne 
s'en  servit  donc  plus  que  pour  assembler  des  vitres  égales  et  carrées,  formant 
dans  leur  ensemble  une  espèce  de  treillage,  derrière  lequel  les  artistes  se 
mirent  à  peindre  sur  le  verre  comme  sur  une  toile,  sans  tenir  aucun  compte 
des  joints. 

Au  XVIIe  siècle,  la  peinture  de  chevalet  et,  en  général,  toutes  les  branches 
des  beaux-arts  se  trouvaient  dans  un  état  de  grande  prospérité.  Il  ne  faut 
donc  pas  s'étonner  si,  malgré  sa  décadence,  l'art  de  la  peinture  sur  verre 
produisit  encore  des  verrières  qui,  principalement  à  cause  de  la  perfection 
du  dessin,  possèdent  un  véritable  mérite  artistique.  Telles  sont,  entre  autres, 
les  verrières  de  la  chapelle  de  Notre-Dame  à  l'église  de  Sainte-Gudule  à 
Bruxelles,  dont  nous  avons  signalé  les  défauts. 

Non  seulement  les  nouvelles  verrières  peintes  devinrent  plus  rares  au 
XVIIe  siècle  qu'aux  siècles  précédents,  mais  même  les  anciennes  disparurent 
en  grand  nombre.  Comme  l'art  de  la  peinture  sur  verre  était  tombé  en  grande 
défaveur,  on  remplaçait,  pour  le  moindre  motif,  les  vitraux  par  du  verre 
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incolore.  Le  défaut  d'entretien  et  le  mauvais  vouloir  en  détruisirent  égale- 
ment un  grand  nombre.  Enfin,  après  que  l'usage  se  fut  introduit  de  placer, 
dans  les  églises,  des  mausolées  sculptés  et  de  grands  tableaux,  il  fallut,  pour 
éclairer  ces  œuvres  d'art,  laisser  pénétrer  à  grands  flots  la  lumière  du  jour 
dans  l'intérieur  des  édifices.  Cette  dernière  raison  ne  contribua  pas  peu  à  la 
suppression  des  chefs-d'œuvre  de  la  peinture  sur  verre. 

h)  Vitraux  peints  du  XVIIIe  siècle. 

Au  XVIIIe  siècle,  les  verres  teints  dans  la  masse  ne  furent  plus  guère  fabri- 
qués; leur  prix  était  élevé  et  leur  rareté  très  grande.  Presque  tous  les  verres 
de  cette  époque  sont  donc  des  verres  émaillés.  L'émail  blanc,  qui  était  déjà 
connu  au  XVIe  et  au  XVIIe  siècle,  devint  alors  d'un  usage  général  et  forma 
une  des  principales  couleurs  d'application.  «  Sauf  quelques  verrières  à  grands 
sujets,  qui  apparaissent  dans  la  première  moitié  du  XVIIIe  siècle,  dit  Lévy, 
on  remarque  surtout  des  vitres  dont  les  couleurs  criardes  sont  combinées 
sans  goût  et  sans  la  moindre  entente  de  l'harmonie  des  tons.  Le  jaune  oran- 
gé très  vif,  le  rouge  et  le  violet  dominent.  On  se  contente  souvent  d'une 
combinaison  géométrique  de  verres  de  couleur,  principalement  pour  les 
roses.  Les  bordures  en  échiquier  sont  fréquentes,  et  parfois,  comme  à  Anvers, 
on  osera  réparer  de  magnifiques  verrières  des  XVIe  et  XVIIe  siècles,  ou  plutôt 
on  en  agrandira  et  l'on  en  bouchera  les  trous  au  moyen  de  pièces  à  échiquier 
de  couleurs  tranchantes  qui  produisent  le  plus  bizarre  et  le  plus  triste  effet 
au  milieu  de  ces  chefs-d'œuvre  méconnus  ;  souvent  aussi  on  ne  fera  qu'en- 
tourer les  verrières  d'une  bordure  formée  d'entrelacs  ou  de  fleurs,  et  placer 
en  frontispice,  au  milieu  d'une  gloire  d'où  s'échappent  des  rayons  d'or,  le 
nom  de  Jehovah  en  lettres  hébraïques.  L'art  de  la  vitrerie  a  presque  entière- 
ment remplacé  celui  de  la  peinture.  »  Histoire  de  la  peinture  sur  verre, 
Ire  partie,  p.  194.  La  décadence  de  la  peinture  sur  verre  fut  complète  au 
XVIIIe  siècle,  et  l'art  se  perdit  au  point  que  l'on  ne  trouva  plus  à  Paris  qu'un 
seul  peintre  verrier,  et  encore  ne  pouvait-il  vivre  de  son  travail.  Lorsqu'une 
verrière  peinte  était  en  mauvais  état,  loin  de  la  réparer  ou  de  la  res- 
taurer, on  remplissait,  le  plus  souvent,  les  parties  endommagées  par  des 
verres  incolores,  laissant  passer  un  plus  grand  jour  pour  éclairer  les  tableaux 
et  les  sculptures  qui  encombraient  presque  toujours  les  églises. 

i)  Restauration  de  l'art  du  peintre  verrier  au  XIXe  siècle. 

Ce  triste  état  de  choses  dura  jusqu'au  commencement  du  XIXe  siècle,  où, 
grâce  à  la  reprise  des  études  archéologiques,  les  fourneaux  des  peintres  ver- 
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riers  se  rallumèrent.  Plusieurs  anciens  vitraux,  qui  avaient  échappé  au  van- 
dalisme des  siècles  précédents,  furent  restaurés  avec  beaucoup  d'habileté, 
et  l'on  en  fit  parfois  de  nouveaux  dont  l'effet  est  satisfaisant.  Cependant  la 
plupart  des  verrières  récentes  laissent  beaucoup  à  désirer,  tant  sous  le  rapport 
de  l'iconographie  religieuse  que  sous  celui  de  l'harmonie  des  couleurs  et  des 
principes  artistiques.  Ces  défauts  tiennent  à  plusieurs  causes  :  d'abord  peu 
de  peintres  verriers  modernes  possèdent  les  connaissances  historiques  et 
archéologiques  nécessaires  pour  la  composition  des  cartons;  ensuite,  par  des»- 
raisons  d'économie  ou  par  esprit  de  mercantilisme,  on  donne  souvent  la  pré- 
férence à  des  procédés  d'exécution  qui  ne  peuvent  produire  aucun  bon  résul- 
tat; enfin,  le  préjugé  universellement  répandu,  qui  fait  qu'on  applique  à  la 
peinture  translucide  les  principes  artistiques  de  la  peinture  opaque,  est  la 
principale  cause  de  l'état  peu  prospère  où,  malgré  des  efforts  généreux,  se 
trouve  de  nos  jours  l'art  de  la  peinture  sur  verre. 

En  terminant  l'histoire  de  la  peinture  sur  verre,  nous  ferons  remarquer 
qu'une  tradition  populaire  très  commune  considère  à  tort  l'art  de  la  peinture 
sur  verre,  tel  qu'il  était  pratiqué  au  moyen  âge,  comme  un  secret  qui  a  été 
perdu  pendant  assez  longtemps.  Cette  opinion  n'a  aucun  fondement,  car  on 
n'a  jamais  cessé  de  produire  des  verres  teints  dans  la  masse.  Seulement  l'u- 
sage de  ces  verres  était  presque  entièrement  abandonné  au  XVIIIe  siècle. 

i3.  fHUerg,  aHonnee  et  colonnettes.  Au  moyen  âge,  les  dénominations 
de  pilier  et  de  colonne  se  confondent  souvent  ;  cependant  le  mot  colonne 
entraîne  l'idée  d'un  support  à  fût  cylindrique.  On  trouve,  dans  les  édifices 
de  la  période  ogivale,  quatre  espèces  principales  de  piliers  ou  colonnes  :  le 
pilier  carré,  la  colonne  monocylindrique,  la  colonne  cruciforme  et  la  colonne 
en  faisceau.  La  colonne  monocylindrique  (fig.  146)  donne  en  section  un 
cercle,  et  le  pilier  carré  (fig.  147)  un  carré  ou  un  rectangle;  la  colonne  cru- 
ciforme (fig.  148)  se  compose  d'une  pile  centrale,  cantonnée  de  quatre  colonnes 
ou  colonnettes  plus  ou  moins  engagées;  enfin  la  colonne  en  faisceau,  comme 
son  nom  l'indique,  est  le  résultat  de  la  réunion  en  faisceau,  autour  d'une 
masse  formant  pilier,  de  plusieurs  colonnettes  (fig.  149)  ou  nervures  (fig.  i52). 

Les  piliers  carrés  sont  rares  pendant  la  période  ogivale  ;  on  ne  les  rencontre 
que  dans  les  édifices  de  second  et  de  troisième  ordre  datant  de  la  période 
de  transition  ou  du  commencement  de  la  période  ogivale.  Il  en  existe  dans 
les  églises  de  Grimde  près  de  Tirlemont,  des  béguinages  de  Tongres  et 


—  1 1 5  — 


Fig.  146.  Fig.  147.  Fig.  148.  Fig.  149. 


Colonne  Pilier  carré.     Colonne  cruciforme.  Colonne 


monocylindrique.  en  faisceau, 

de  Saint-Trond.  Quelquefois,  comme  dans  l'exemple  que  reproduit  notre 
fig.  147  et  qui  est  emprunté  à  l'église  de  Duysbourg  près  de  Tervueren, 
leurs  arêtes  sont  rabattues  ou  chanfreinées. 

Dans  presque  tous  les  monuments  belges  du  XIIIe  et  du  XIVe  siècle,  les 
colonnes  sont  monocylindriques  (Sainte-Gudule  à  Bruxelles,  Saint-Paul  et 
Sainte-Croix  à  Liège,  Notre-Dame-aux-Dominicains  et  béguinage  à  Lou- 
vain,  Saint-Jacques  à  Tournai,  Saint-Léonard  à  Léau,  Notre-Dame  à 
Dinant,  Sainte- Walburge  à  Furnes,  Saint-Martin  à  Ypres  et  Saint-Rom- 
baut  à  Malines).  Les  colonnes  cruciformes,  très  communes  dans  les  grandes 
cathédrales  françaises,  se  rencontrent  aussi  en  Belgique,  principalement  à 
l'intersection  de  la  nef  et  du  transept  de  quelques  grands  édifices  (Notre- 
Dame  à  Huy  et  église  de  Pamele  à  Audenarde).  Nous  donnons  (fig.  i5o) 
une  partie  de  ce  dernier  monument.  On  voit  en  A  une  colonne  cylindrique 
de  la  nef,  et  en  C  une  du  chœur;  la  colonne  B  et  sa  voisine,  appartenant  à 
la  fois  à  la  nef  et  au  transept,  sont  cruciformes.  Le  plus  souvent  cependant 
les  quatre  grandes  colonnes  à  l'intersection  de  la  nef  et  du  transept  sont  en 
faisceau  (fig.  14g),  comme  à  Sainte- Walburge  de  Furnes  et  à  l'église  métro- 
politaine de  Malines.  Dans  les  cathédrales  de  Cologne,  Strasbourg,  Salis- 
bury,  Winchester,  et  au  chœur  de  la  cathédrale  de  Tournai  toutes  les 
colonnes  sont  en  faisceau.  Quelques  églises  (Notre-Dame  à  Huy  et  cathédrale 
de  Soissons)  ont  des  colonnes  cylindriques  cantonnées,  du  côté  de  la  nef 


—  n6  ~ 


Élévation  de  la  nef  de  l'église  de  Pamele  à  Audenarde. 
principale,  d'une  colonnette  engagée  qui  reçoit  les  retombées  des  nervures 
et  des  arcs-doubleaux  de  cette  nef. 

Les  édifices  du  XVe  siècle  ont  des  colonnes  monocylindriques  ou  des 
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Colonne  à  Saint-Quentin 
de  Louvain. 


Fig.  152. 


colonnes  en  faisceau.  Les  colonnes  monocylindri- 
ques sont  parfois  munies  de  chapiteau  ;  d'autres  fois 
cependant  elles  en  sont  dépourvues.  Dans  ce  dernier 
cas  les  arcs-doubleaux  et  les  nervures  des  voûtes 
naissent  directement  du  fût  de  la  colonne,  à  la 
hauteur  où  l'on  voit  ordinairement  le  chapiteau 
(fig.  1 5 1).  Ce  genre  de  colonnes,  dont  les  églises  de 
Saint-Sulpice  à  Diest,  de  Sainte-Dimphne  à  Gheel, 
de  Saint-Quentin  à  Louvain,  et  la  porte  de  Hal  à 
Bruxelles  fournissent  des  exemples,  se  rencontre 
assez  souvent  dans  tous  les  pays  de  l'Europe  cen- 
trale et  occidentale. 

A  la  cathédrale  de  Munich,  vaste  édifice  construit 
en  briques  entre  les  années  1468  et  1488,  les  piliers 
qui  séparent  la  nef  principale  des  bas  côtés  sont  octogones  et  dépourvus 
de  chapiteau. 

Au  XVe  siècle,  les  colonnes  en  faisceau  ne  sont  plus  for- 
mées, comme  précédemment,  de  colonnettes  cylindriques 
avec  chapiteau,  mais  de  nervures  prismatiques  groupées 
autour  d'une  pile  centrale  (fig.  1 52).  Ces  nervures  sortent  de 
la  base  de  la  colonne  et  s'élancent,  ordinairement  sans  l'in- 
termédiaire de  chapiteau,  jusqu'aux  voûtes  mêmes  de  l'édi- 
fice pour  en  former  les  arcs-doubleaux  et  les  arcs  ogives  ; 
elles  sont  toujours  anguleuses  et  présentent  des  sections 
semblables  à  celles  que  donnent  nos  fig.  1 5 3  à  1 5  5 .  Souvent, 
comme  à  Saint-Pierre  de  Louvain  (fig.  1 56,  en  A  et  B),  et 
à  Notre-Dame  d'Anvers,  ces  nervures  se  bifurquent  à  la 
naissance  des  voûtes.  Ce  n'est  qu'exceptionnellement  qu'on 
rencontre  encore,  dans  certaines  parties  de  monuments  du 
XVe  siècle,  des  colonnes  en  faisceau  formées  par  la  réunion 

de  colonnettes  cylindriques  munies  de  chapiteau  (église  de 
Colonne  à  S.-Piei  re  3  • 

de  Louvain.      Notre-Dame  à  Anvers).  Les  principaux  édifices  belges  avec 

Fig.  153.     Fig.  154.     Fig.  155.  colonnes  en  faisceau  composées  de  nervures 

prismatiques  sont  les  églises  de  Saint- Pierre 
à  Louvain,  de  Saint-Jacques  à  Liège,  de  No- 
tre-Dame à  Hal,  de  Saint-Nicolas  à  Gand, 
et  la  nef  de  la  cathédrale  de  Saint-Bavon  dans 
la  même  ville. 


Nervures  prismatiques. 


i i8  — 


Fig.  156. 


Rarement  les  constructeurs  de  la  période  ogivale 
ont  adossé  des  statues  aux  colonnes  principales  des 
édifices  religieux.  L'expérience  leur  avait  appris  que 
des  statues  placées,  le  long  des  colonnes-maîtresses, 
sur  des  culs-de-lampe  en  saillie  et  couronnées  de  dais 
souvent  à  pinacles  et  clochetons,  produisent  un  effet 
peu  agréable  sur  l'œil,  en  coupant  et  en  détruisant  en 
quelque  sorte  les  grandes  lignes  verticales  qui  dessi- 
nent et  circonscrivent  les  supports  intérieurs  de  la 
construction.  On  trouve  des  statues  aux  colonnes  des 
cathédrales  de  Carcassonne,  de  Cologne,  de  Halber- 
stadt  et  de  Vienne  en  Autriche. 


Nervures  à  Saint-Pierre 
de  Louvain. 


Les  piliers  et  les  colonnes  sont  bâtis  par  assises  en  Belgique,  en  Allemagne 
et  dans  le  nord  de  la  France  ;  au  midi  de  la  France  et  en  Italie,  les  colonnes 


Viollet-le  Duc  en  parlant  des  édifices  religieux  français,  ne  sont  pas  rares 
pendant  les  XIIe  et  XIIIe  siècles.  Les  cathédrales  de  Langres,  de  Mantes,  les 
églises  de  Saint-Leu  d'Esserent,  de  Vézelay,  de  Beaune,  de  Pontigny,  de 
Semur-en-Auxois,  etc.,  nous  en  font  voir  dont  la  dimension  et  la  taille  ne 
le  cèdent  en  rien  aux  colonnes  des  monuments  romains.  Toutefois  les  archi- 
tectes du  moyen  âge  n'ont  creusé  des  cannelures  sur  les  fûts  des  colonnes 
que  très  rarement.  A  l'extérieur  du  chœur  de  l'église  abbatiale  de  Saint- 
Remi  à  Reims  (XIIe  siècle)  on  trouve  cependant  un  exemple  de  colonnes 
cannelées  sous  l'arrivée  des  arcs-boutants.  Mais  à  Reims  il  existait  et  il  existe 
encore  des  monuments  antiques  qui  ont  été  évidemment  l'origine  de  ce  genre 
de  décoration...  Les  architectes  qui  élevèrent  des  colonnes  pendant  la  période 
romane  ne  s'inquiétaient  pas  d'établir  une  proportion  conventionnelle  entre 
la  hauteur  du  fût  et  son  diamètre;  la  nature  des  matériaux  employés,  la 
charge  qu'il  fallait  supporter,  le  lieu,  l'ordonnance  générale  du  monument 
étaient  les  seules  lois  qui  imposaient  ces  proportions  (1).  Au  XIIe  siècle, 
lorsque  l'art  de  l'architecture  se  développa  et  devint  l'objet  d'une  étude  ap- 
profondie et  raisonnée,  les  architectes  donnèrent  généralement  aux  fûts  de 

(j)  Pour  bien  comprendre  ce  passage,  il  faut  se  rappeler  que,  dans  les  ordres  classiques, 
la  hauteur  de  la  colonne  varie  d'après  la  grandeur  du  diamètre  inférieur  du]  fût.  Dans 
l'ordre  toscan,  la  colonne  mesure  7  fois,  dans  l'ordre  dorique  8  fois,  dans  l'ordre  ionique 
9  fois,  et  dans  les  ordres  corinthien  et  composite  10  fois,  ce  diamètre  inférieur.  Voyez  ce 
que  nous  avons  dit  à  ce  sujet,  I,  p.  12. 


cylindriques  sont  assez  souvent  monolithes.  «  Les  colonnes  monolithes,  dit 
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leurs  colonnes  monolithes  des  proportions  qui  varient  peu  ;  cependant  il  est 
visible  que  déjà  la  résistance  des  matériaux  influait  sur  ces  proportions.  Si 
ces  matériaux  étaient  très  forts,  les  colonnes  étaient  d'un  diamètre  moindre, 
eu  égard  à  leur  hauteur,  que  si  ces  matériaux  étaient  fragiles.  Lorsqu'au 
commencement  du  XIIIe  siècle,  on  employa  encore  les  colonnes  cylindriques 
non  cantonnées,  on  chercha  à  réduire  leur  diamètre  autant  que  la  qualité 
des  matériaux  le  permettait,  afin  de  laisser,  suivant  le  principe  adopté  par 
les  architectes  de  cette  époque,  les  plus  grands  vides  possibles  entre  les 
points  d'appui.  C'est  alors  qu'on  porta  des  voûtes  sur  des  colonnes  dont  la 
maigreur  égale  presque  celle  qu'on  donnerait  à  des  supports  en  bois  ou  en 
métal  en  pareil  cas.  »  Dictionnaire  de  l  architecture,  III,  p.  494  et  suiv. 

Pendant  la  période  ogivale,  les  fûts  des  colonneites  ne  sont  plus,  comme 
assez  souvent  pendant  la  période  romane,  couverts  de  sculptures  variées. 
Cependant  on  trouve,  dans  quelques  édifices  des  premières  années  de  l'époque 
ogivale  (cathédrale  de  Chartres)  et  dans  plusieurs  monuments  italiens,  des 
colonnettes  torses  ou  dont  le  fût  est  en  spirale. 

Les  colonnettes  furent  principalement  en  usage  au  XIIIe  et  au  XIVe  siècle. 
Celles  qui  cantonnent  les  grandes  piles  ont  généralement  leur  fût  engagé 
pour  un  quart  de  la  circonférence,  les  trois  autres  quarts  restant  libres  î 
quelques-unes  néanmoins  sont  entièrement  séparées  du  mur  ou  de  la  colonne 
qu'elles  décorent  (cathédrales  d'Amiens  et  de  Salisbury).  Au  XIIIe  siècle,  elles 
sont  souvent,  comme  celles  du  siècle  précédent,  annelées  ou  munies  de  ren- 
flements en  forme  d'anneau.  Les  anneaux,  comme  nous  l'avons  expliqué 
ci-dessus,  I,  p.  3 80,  servaient  primitivement  à  consolider  la  construction 
en  reliant  entre  elles  les  différentes  parties  du  fût  et  en  fixant  la  colonnette 
elle-même  à  un  mur  ou  à  une  pile  centrale.  Les  architectes  du  XIIIe  siècle, 
qui  employèrent  souvent  les  anneaux  même  aux  colonnettes  dont  le  fût  est 
bâti  par  assises,  y  trouvèrent  un  motif  de  décoration.  Comme  de  longues 
colonnettes,  lorsqu'elles  sont  dépourvues  d'anneaux,  paraissent  minces  et 
effilées,  ces  constructeurs  habiles  en  coupaient  la  longueur  au  moyen  d'an- 
neaux, leur  donnant  de  cette  manière  une  apparence  de  plus  grande  solidité. 
On  peut  juger  des  effets  différents  que  produisent  les  colonnettes  avec  anneaux 
et  celles  qui  en  sont  dépourvues,  en  comparant  entre  elles  les  nefs  des  cathé- 
drales d'Amiens  et  de  Cologne.  Dans  le  premier  de  ces  monuments,  où  la 
plupart  des  colonnettes  portent  trois  anneaux,  l'effet  est  bien  plus  satisfaisant 
que  dans  le  dernier,  dont  les  colonnettes  s'élancent  d'un  seul  jet  de  la  base 
au  chapiteau. 
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Les  colonnettes  qui  supportent  les  retombées  des  nervures  et  des  arcs- 
doubleaux  de  la  nef  principale  ne  descendent  pas  toujours  jusqu'au  niveau 
du  sol  ;  elles  s'amortissent  quelquefois,  dans  les  grands  monuments,  sur  des 
modillons  appliqués  soit  sur  le  plat  des  murs,  soit  sur  le  fût  des  grosses 
colonnes;  voyez  la  fig.  i5o,  p.  116. 

Au  XVe  siècle,  les  colonnettes  sont  rares; 
elles  sont  alors  remplacées  par  des  nervures 
prismatiques,  non  seulement  aux  colonnes 
en  faisceau,  mais  aussi  dans  toutes  les 
autres  parties  des  édifices,  telles  que  les 
encadrements  des  portes  et  des  fenêtres. 
Ces  nervures  sont  munies  de  base  mais 
dépourvues  de  chapiteau.  La  fig.  66,  p.  45, 
montre  des  nervures  de  ce  genre. 

Vers  le  commencement  du  XVIe  siècle 
reparaissent  les  colonnettes  à  fût  couvert 
d'ornements  sculptés,  reproduisant  des  fi- 
gures géométriques,  des  rinceaux  et  des 
arabesques.  Le  portique  de  l'ancienne 
bourse  d'Anvers,  détruit  par  un  incendie 
il  y  a  quelques  années  et  reconstruit  dans 
son  style  primitif,  était  formé  d'arcades  à 
colonnettes  richement  décorées  de  sculp- 
tures variées.  Les  fûts  des  colonnettes  de 
cette  époque  sont  régulièrement  cylindri- 
ques (fig.  157);  quelquefois  cependant  on 


Colonnettes  du  palais 
des  princes-évêques  de  Liège. 
(Commencement  du  xvie  siècle.) 


en  trouve  de  polygones  ou  présentant  la  forme  de  balustre  (fig.  1 58).  Les 
deux  exemples  de  colonnettes  que  nous  donnons  ci-dessus  datent  du  com- 
mencement du  XVIe  siècle,  et  sont  empruntés  à  l'ancien  palais  des  princes- 
évëques  de  Liège. 


14.  fjttses  fce  colonne*.  Les  bases  du  XIIIe  siècle  se  composent,  comme 
celles  de  la  fin  de  la  période  romane  (voyez  ci-dessus,  I,  p.  382),  de  deux 
tores  A  et  C  (fig.  159),  séparés  par  une  scotie  B  creusée  profondément,  de 
manière  à  former  une  gorge  dans  laquelle  l'eau  pourrait  séjourner.  Sou^ 
vent  le  tore  inférieur  C  est  aplati  et  déborde  largement  la  plinthe  dans  le  sens 
de  la  ligne  ponctuée  /;  le  tore  supérieur  A  est  presque  toujours  cylindrique; 
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Fig.  159»  Fig-  160.         parfois  cependant  il  subit  une  légère 

dépression,  comme  nous  l'indiquons 

au  point  n  de  la  fig.  159.  Voici  les 

profils  ou  sections  verticales  de  deux 

bases  du  XIIIe  siècle  que  l'on  voit  à 

l'église  de  Sainte-Gudule  à  Bruxelles; 

l'une  (fig.  159)  appartient  aux  grosses 

colonnes  du  chœur,  l'autre  (fig.  160) 
Profils  de  bases  a  1  église  de  Sainte-Gudule  \  o  / 

à  Bruxelles.  (xme  siècle).  à  celles  de  la  nef. 

Pendant  la  première  moitié  du  XIIIe  siècle,  les  bases  des  colonnes  sont 
encore  souvent  reliées  aux  angles  de  la  plinthe  par  des  griffes  ou  pattes; 
voyez  ci-dessus,  I,  p.  382.  Les  griffes  reparaissent  parfois,  mais  exception- 
nellement, à  la  fin  de  la  période  ogivale  (Sainte-Gertrude  à  Louvain). 

Après  le  milieu  du  XIIIe  siècle,  la  scotie  profonde,  qui  forme  un  des  signes 
caractéristiques  des  bases  de  la  dernière  moitié  du  XIIe  et  du  commencement 
du  XIIIe  siècle,  disparaît  peu  à  peu,  de  même  que  l'aplatissement  du  tore 
inférieur.  Les  bases  passent  ensuite  successivement  par  les  formes  indiquées 
dans  les  fig.  161  à  164.  Les  fig.  161  et  162  donnent  des  bases  de  la  dernière 
moitié  du  XIIIe,  et  les  fig.  1 63  et  164  des  bases  du  XIVe  siècle.  On  voit  par 
l'exemple  de  la  fig.  i63,  emprunté  aux  halles  de  Louvain,  qu'après  la  sup- 
pression de  la  scotie  profonde,  les  deux  tores  de  la  base  du  XIIIe  siècle  finis- 
sent par  se  confondre  et  n'en  plus  former  qu'un  seul. 

Fig.  16 1.  Fig.  162. 


Bases  de  la  dernière  moitié  du  xme  siècle  à  l'église  de  Saint-Léonard  à  Léau. 
Lorsque  le  tore  inférieur  de  la  base  déborde  de  beaucoup  sur  la  plinthe 
de  la  colonne,  on  ménage  parfois  un  petit  support  sous  la  saillie  du  tore, 
comme  le  montre  la  figure  i65.  Cette  particularité,  qui  s'observe  dans  des 
édifices  français,  se  voit  aussi  en  Belgique  dans  quelques  monuments  de  la 
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Fig.  163. 


Fig.  164. 


(Halles  de  Louvain).  Bases  du  xive  siècle. 

Flandre  maritime,  entre  autres  à  l'église  de  Saint-Nicolas  à 
Dixmude,  où  les  colonnettes  qui  encadrent,  à  l'extérieur,  les 
baies  des  fenêtres,  reposent  sur  des  bases  munies  de  petits 
supports  de  ce  genre. 

Le  socle  sur  lequel  vient  poser  la  base  proprement  dite  des 
colonnes  du  XIIIe  et  du  XIVe  siècle  forme  presque  toujours  un 
octogone  régulier  (fig.  161,  i63  et  164);  quelquefois  cependant 
il  est  carré  (dans  les  édifices  des  premières  années  de  la  période 
ogivale)  ou  cylindrique.  Les  socles  cylindriques  se  rencontrent 
dans  plusieurs  monuments  belges  du  Jxille  et  du  XIVe  siècle, 
par  exemple  à  Sainte-Gudule  de  Bruxelles,  à  l'église  de  l'abbaye  de  Villers, 
à  Saint-Rombaut  de  Malines,  à  Sainte-Walburge  de  Furnes4  à  Saint-Léo- 
nard de  Léau  (fig.  162),  à  Notre-Dame  et  au  béguinage  de  Tongres,  à 
Notre-Dame  de  Huy,  au  chœur  de  Saint-Bavon  de  Gand  et  dans  plusieurs 
églises  de  Liège.  Ils  sont  aussi  assez  communs  en  Angleterre  ;  en  France  on 
ne  les  trouve  que  dans  le  nord-ouest,  c'est-à-dire  en  Normandie,  en  Bretagne 
et  dans  le  Maine. 

Le  socle  des  grandes  piles  est  souvent  formé  de  deux  parties  superposées 
l'une  à  l'autre  et  séparées  par  une  moulure  en  forme  de  tore  ou  de  doucine  ; 
le  membre  supérieur  est  toujours  en  retraite  sur  le  membre  inférieur.  Les 
deux  étages  s'observent  non  seulement  dans  les  socles  ou  plinthes  octogones 
(fig.  161,  i63  et  164),  mais  aussi  dans  les  socles  cylindriques  (fig.  162). 

Dans  les  colonnes  en  faisceau  il  y  a  régulièrement  autant  de  socles  que  de 
colonnettes  groupées  autour  de  la  pile  centrale  (fig.  162);  quelquefois  ces 
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socles  pénètrent,  presque  au  niveau  du  sol,  dans  un  soubassement  commun, 
carré  ou  octogone,  composé  d'une  assise  de  pierre  assez  haute. 

Au  XVe  siècle,  la  base  et  la  plinthe  des  colonnes  monocylindriques  sont 
d'une  extrême  maigreur.  La  base  consiste  toujours  dans  une  simple  moulure 
en  forme  de  tore.  Assez  souvent  cette  moulure,  qui  aux  siècles  précédents 
était  tracée  sur  plan  circulaire,  prend  la  forme  polygone  du  socle;  voyez  la 
base  de  la  colonnette  engagée  que  reproduit  notre  fig.  167.  Cette  disposition 
donne  aux  bases  un  aspect  désagréable,  anguleux,  et  fait  que  le  socle  absorbe 
en  quelque  sorte  la  base  proprement  dite  et  se  substitue  à  elle. 

Dans  les  colonnes  en  faisceau  du  XVe  siècle,  les  petites  bases  partielles  des 
nervures  prismatiques  (fig.  1 66]  ou  cylindriques  (fig.  167),  groupées  autour 
d'une  pile  centrale,  forment,  par  leur  réunion  et  leur  pénétration,  la  base  et 
Fig.  166.  Fig.  167 


Bases  du  xve  siècle, 
à  l'église  de  Saint-Pierre  à  Louvain.  à  l'église  de  Saint-Jacques  à  Liège. 

le  socle  de  la  colonne.  Pendant  la  première  moitié  du  siècle,  les  petites  bases 
ont  toutes  le  même  profil  et  se  trouvent  à  un  même  niveau,  comme  dans 
l'exemple  de  la  fig.  166,  emprunté  à  l'église  de  Saint-Pierre  à  Louvain.  Plus 
tard,  les  architectes  affectent  de  profiler  les  bases  partielles  à  des  niveaux 
différents,  comme  pour  mieux  accentuer  chaque  colonnette  et  pour  éviter  de 
trop  longues  lignes  horizontales.  La  base  (fig.  167),  que  l'on  voit  à  l'église 
de  Saint-Jacques  à  Liège,  se  rapproche  quelque  peu  de  cette  dernière  espèce. 
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«  Il  en  est  des  bases  du  XVe  siècle,  dit  Viollet-le-Duc,  comme  de  tous  les 
détails  et  ensembles  architectoniques  de  cette  époque  :  la  complication  des 
formes  arrive  à  la  monotonie.  Plus  d'originalité,  plus  d'art;  tout  se  réduit  à 
des  formules  d'appareilleur.  »  Dictionnaire  de  V architecture,  II,  p.  162. 

i5.  CjjttpiteiUHf.  Pendant  toute  la  durée  de  la  période  ogivale,  on  décora 
régulièrement  de  riches  sculptures  les  corbeilles  des  chapiteaux.  Il  y  eut  ce- 
pendant des  exceptions  à  cette  règle.  C'est  ainsi  que  les  piliers  carrés  dont 
nous  avons  parlé  ci-dessus,  p.  1 14,  et  qui  se  rencontrent  dans  quelques  édi- 
fices religieux  de  second  et  troisième  ordre  du  XIIe  et  du  XIIIe  siècle,  sont 
couronnés  d'une  simple  moulure,  ordinairement  une  doucine.  En  Angleterre, 
plusieurs  grands  monuments,  tels  que  l'église  de  Westminster-Abbey  à 
Londres,  les  cathédrales  de  Salisbury  et  de  Winchester,  ont  les  chapiteaux 
de  leurs  colonnes  entièrement  dépourvus  de  feuillages  sculptés. 

Les  chapiteaux  du  XIIIe  siècle  se  reconnaissent  aisément  à  une  ornemen- 
tation végétale  d'un  caractère  tout  particulier.  Leur  corbeille  porte  généra- 
lement une,  deux,  quelquefois  même  trois  rangées  de  crochets  ou  enroule- 
ments de  feuillage  ;  voyez  ce  que  nous  avons  dit  des  crochets  ci-dessus  I, 
p.  387,  et  II,  p.  3o.  Les  crochets  de  la  rangée  supérieure  soutiennent 
presque  toujours  les  angles  du  tailloir,  et  remplissent,  en  quelque  sorte,  les 


Fig.  168. 


Fig.  169. 


Chapiteau  à  crochets,  du  xiue  siècle, 
à  1  église  de  Pamele  à  Audenarde. 


Chapiteau  à  crochets,  du  xive  siècle, 
à  l'église  de  Saint-Nicolas  à  Dixmude. 
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onctions  de  modillon  (fig.  1 68  et  169).  A  la  fin  du  XIIe  et  au  commencement 
du  XIIIe  siècle,  ils  ont  leur  extrémité  enroulée  et  ressemblent  à  des  végétaux 
naissants,  à  des  crosses  végétales  de  fougère  avant  leur  complet  développe- 
ment (fig.  168;  voyez  aussi  ci-dessus,  I,  p.  387,  fig.  426;  et  II,  p.  3o,  fig.  36). 
En  France,  dès  la  fin  du  XIIe  siècle,  et  en  Belgique  un  peu  plus  tard,  les 
extrémités  des  crochets  se  déroulent,  les  bourgeons  s'épanouissent  en  feuilles 
et  suivent  les  phases  de  développement  que  nous  avons  indiquées  ci-dessus, 
p.  3o  et  3i,  en  traitant  de  la  sculpture  monumentale. 

Quelquefois  les  crochets,  au  lieu  de  se  terminer  par  des  feuillages  enroulés 
ou  épanouis,  portent  à  leur  sommet  des  têtes  d'hommes  et  d'animaux  réels 
ou  fantastiques.  Les  seuls  chapiteaux  de  ce  genre  qui,  à  notre  connaissance, 
existent  en  Belgique  se  trouvent  au  rez-de-chaussée  de  la  tour  de  Saint-Ger- 
main à  Tirlemont,  et  au  chœur  de  l'église  de  Winxele  près  de  Louvain. 

Dans  les  édifices  anglais  du  XIIIe  siècle,  les  chapiteaux  à  crochets  ne  se 
rencontrent  guère  qu'aux  colonnettes,  et  ils  présentent  presque  toujours 
Fi8-  J7°-  l'aspect  de  l'exemple  ci-contre  (fig.  170), emprunté 

à  la  cathédrale  de  Lincoln.  Gomme  on  le  voit, 
les  sommets  feuillés  de  ces  crochets  débordent 
notablement  le  tailloir  du  chapiteau.  Les  ar- 
chéologues anglais  ont  donné  le  nom  de  stiff- 
leaf  foliage  à  cette  ornementation  sculptée. 

Au  XIIIe  siècle,  les  sculpteurs  de  l'école  fran- 
çaise suppriment  les  crochets,  et  les  remplacent 
par  des  végétaux  parvenus  à  leur  complet  déve- 
loppement. Des  branches  de  chêne,  d'érable,  de 
vigne,  de  lierre,  de  figuier,  etc.,  serpentent 

autour  de  la  corbeille  du  chapiteau  et  la  couvrent 
Chapiteau  à  crochets,  à  la 

cathédrale  de  Lincoln.  tout  entiere- 
Les  chapiteaux  à  crochets  enroulés,  dont  l'usage  était  abandonné  partout 
ailleurs  à  la  fin  du  XIIIe  siècle,  persistèrent  dans  la  Flandre  maritime  jusqu'à 
la  fin  de  la  période  ogivale.  De  plus,  les  crochets  ont,  dans  cette  contrée, 
une  forme  toute  particulière  ;  leurs  enroulements  sont  beaucoup  plus  plats 
et  plus  larges  (fig.  169).  Ces  chapiteaux,  que  nous  appellerons  flamands,  se 
rencontrent  à  l'église  de  Saint-Nicolas  à  Dixmude  et  à  celles  de  Saint-Pierre 
et  de  Saint-Martin  (nef)  à  Ypres. 

La  décoration  des  ch  apiteaux  du  XIVe  siècle  consiste  dans  des  bouquets 
de  feuilles,  de  fleurs  et  de  fruits,  de  formes  très  variées,  dans  lesquels  on 
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retrouve  tous  les  caractères  de  la  sculpture  ornementale  du  XIVe  siècle  ;  voyez 
ci-dessus,  p.  34.  Les  crochets  proprement  dits  ne  se  rencontrent  plus  qu'ex- 
ceptionnellement aux  chapiteaux  de  cette  époque  (première  colonne  à  droite 
aux  halles  de  Louvain)  ;  cependant  les  bouquets  de  feuilles  et  de  fleurs  sont 
ordinairement  placés,  sous  les  angles  du  tailloir,  de  manière  à  rappeler 
par  leur  masse  les  crochets  du  XIIIe  siècle,  et  ils  en  remplissent  les  fonctions. 
Très  souvent  les  bouquets  sont  distribués  sur  deux  rangs  ;  cette  disposition 
s'observe  toujours  lorsque,  comme  cela  arrive  assez  fréquemment,  la  corbeille 
Fig.  171.  est  formée  de  deux 

assises  superposées, 
et  même  quelquefois 
lorsque  le  chapiteau 
est  taillé  dans  un 
seul  bloc.  Le  chapi- 
teau ci-contre  (fig. 
171),  qui  surmonte 
une  des  colonnes 
des  halles  à  Lou- 
vain, offre  un  excel- 
lent type  de  cette 
Chapiteau  aux  halles  de  Louvain  (Vers  1320).  époque.    La  ligne 

AB  marque  la  couche  de  ciment  qui  sépare  les  deux  assises  de  la  corbeille. 

Les  figures  d'animaux  réels  ou  fantastiques  se  rencontrent  rarement  sur 
les  chapiteaux  du  XIIIe  et  du  XIVe  siècle  ;  on  en  trouve,  mais  mêlés  à  des 
végétaux,  à  la  cathédrale  de  Reims,  au  transept  de  l'église  métropolitaine  à 
Malines,  aux  églises  du  béguinage  à  Louvain  et  de  Notre-Dame-du-Lac  à 
Tirlemont. 

Les  chapiteaux  du  XVe  siècle  ont,  comme  ceux  des  siècles  précédents,  leur 
corbeille  couverte  de  feuillages  ;  mais  ces  feuillages  n'offrent  généralement 
plus  la  même  ampleur;  ils  sont  maigres,  anguleux,  profondément  découpés, 
très  fouillés  et  fort  tourmentés.  Avec  le  XVe  siècle, apparaît  sur  les  chapiteaux 
l'ornement  communément  appelé  feuille  de  chou,  que  nous  avons  fait  con- 
naître ci-dessus,  p.  36. 

Dans  plusieurs  monuments  du  XVe  siècle,  les  architectes,  poussés  par 
l'application  trop  rigide  du  principe  que  tout  ornement  doit  avoir,  en  même 
temps,  une  fonction  utile,  suppriment  le  chapiteau.  Dans  ce  cas,  les  arcs- 
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doubleaux  et  les  nervures  des  voûtes  sortent,  sans  intermédiaire,  du  fût 
cylindrique,  ou  bien  naissent  à  la  base  même  de  la  colonne,  courent  le  long 
du  fût  jusqu'à  la  naissance  des  voûtes  et  prennent,  en  cet  endroit,  les  diffé- 
rentes directions  imposées  par  la  construction  des  voûtes.  Voyez  ci-dessus, 
p.  117,  fig.  1 5 1  et  i52. 

Les  colonnes  cylindriques  avec  chapiteau  sont  communes  dans  les  édifices 
belges  du  XVe  siècle,  mais  elles  sont  assez  rares  en  France.  «  A  la  fin  du 
XIVe  siècle,  dit  Viollet-le-Duc,  les  chapiteaux  prennent,  dans  les  monuments 
(français),  si  peu  d'importance,  qu'à  peine  on  les  distingue.  Alors  toute  ligne 
horizontale,  toute  sculpture  qui  arrêtait  le  regard  et  l'empêchait  de  suivre 
sans  interruption  les  lignes  verticales  de  l'architecture,  gênaient  évidemment 
les  maîtres.  Pour  dissimuler  l'importance  déjà  si  minime  des  chapiteaux,  les 
architectes  réduisent  le  tailloir  à  un  filet  ou  un  boudin  très  fin  masqué  par 
la  saillie  des  feuillages  ;  si  ce  tailloir  existe  encore,  on  le  soupçonne  à  peine; 
il  n'est  plus  qu'un  guide  pour  le  sculpteur,  une  assiette,  pour  qu'en  posant 
le  sommier,  on  ne  brise  pas  les  sculptures.  Vers  le  milieu  du  XVe  siècle,  on 
supprime  généralement  le  chapiteau,  qui  ne  reparaît  qu'au  commencement 
de  la  renaissance,  en  cherchant  à  se  rapprocher  des  formes  antiques.  Si,  par 
exception,  le  chapiteau  existe  encore  de  1400  à  1480,  il  est  bas,  décoré  de 
feuillages  très  découpés,  de  chardons,  de  ronces,  de  passiflores  :  son  astragale 
est  lourde,  épaisse,  et  son  tailloir  maigre.  Ce  dernier  chapiteau  n'est  plus 
réellement  qu'une  bague.  Parfois  .aussi,  dans  les  édifices  du  XVe  siècle,  on 
rencontre  des  chapiteaux  à  figures,  mais  qui  sont  plutôt  des  caricatures  ou 
des  représentations  de  fabliaux  en  vogue  que  des  légendes  sacrées.  »  Dict. 
de  r architecture,  II,  p.  53g. 

Les  abaques  ou  tailloirs  (1),  qui,  pendant  la  période  romane,  affectaient 
en  projection  horizontale  la  forme  carrée,  conservent  souvent  cette  forme 
dans  les  monuments  ogivaux  de  la  dernière  moitié  du  XIIe  siècle  et  de  la  pre- 
mière moitié  du  siècle  suivant.  On  trouve  cependant,  déjà  à  cette  époque, 
des  tailloirs  donnant  en  plan  un  octogone  irrégulier.  Vers  le  milieu  du  XIIIe 
siècle,  les  tailloirs  carrés  disparaissent  entièrement  et  font  place  aux  tailloirs 
octogones.  Dans  les  monuments  anglais  du  XIIIe  siècle,  les  tailloirs  sont 
généralement  circulaires  et  d'une  hauteur  de  profil  démesurée,  comme  dans 

(1)  On  appelle  abaque,  ou  plus  communément  tailloir,  la  tablette  qui  couronne  la  cor- 
beille du  chapiteau.  Ce  membre  de  l'architecture  est  destiné  à  recevoir  les  sommiers  ou 
claveaux  inférieurs  des  arcs  qui  viennent  poser  sur  la  colonne. 
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Chapiteau  anglais  du  xme  siècle. 


Fig-  !72-  l'exemple  ci-contre  emprunté  à  l'église  abbatiale 

de  Westminster  à  Londres  (fig.  172);  voyez 
aussi  ci-dessus  p.  125,  la  fig.  170.  En  France, 
les  tailloirs  circulaires  ne  se  rencontrent  que 
dans  les  édifices  normands  du  XIIIe  siècle,  où 
ils  sont  très  communs,  par  exemple  dans  les 
cathédrales  de  Cou  tances  et  de  Bayeux,  dans  les 
églises  d'Eu  et  du  Mont-Saint-Michel.  En  Bel- 
gique, on  en  trouve  aussi  à  l'église  de  Notre- 
Dame  à  Tongres. 

Pour  les  tailloirs  des  colonnettes  cantonnant 
les  meneaux  des  fenêtres  voyez  ci-dessus,  p.  5g. 
Dans  les  monuments  belges  du  XIVe  siècle,  les 
tailloirs  sont  ordinairement  assez  hauts,  hexagones  ou  octogones  en  plan  et 
à  moulures  fortement  accentuées  (chapiteaux  des  halles  de  Louvain,  ci-des- 
sus, p.  126,  fig.  171),  tandis  que  dans  les  édifices  français  de  la  même 
époque,  ils  sont  bas,  maigres,  peu  saillants  et  souvent  presque  entièrement 
masqués  par  les  sculptures  qui  décorent  la  corbeille  du  chapiteau. 

Au  XVe  siècle,  les  tailloirs  sont  petits  et  n'offrent,  le  plus  souvent,  qu'une 
très  faible  saillie.  Ils  conservent  ces  dimensions  jusqu'au  XVIe  siècle,  lorsque, 
par  le  retour  aux  principes  de  l'architecture  grecque  et  romaine,  on  voit 
reparaître  les  grands  tailloirs  de  la  colonne  antique. 

«  Pendant  la  période  romane  et  la  première  moitié  du  XIIIe  siècle,  dit 
Viollet-le-  Duc  en  parlant  des  monuments  français,  les  abaques  ne  font  pas 
partie  du  chapiteau;  ils  sont  pris  dans  une  autre  assise  de  pierre;  i]s  rem- 
plissent réellement  la  fonction  d'une  tablette  servant  de  support  et  de  point 
d'appui  aux  sommiers  des  arcs.  Depuis  le  milieu  du  XIIIe  siècle  jusqu'à  la 
renaissance,  en  perdant  de  leur  importance  comme  moulure,  les  abaques 
sont,  le  plus  souvent,  pris  dans  l'assise  du  chapiteau  ;  quelquefois  même  les 
feuillages  qui  décorent  le  chapiteau  viennent  mordre  sur  les  membres  infé- 
rieurs de  leurs  profils.  Au  XVe  siècle,  les  ornements  enveloppent  la  moulure 
de  l'abaque,  qui  se  cache  sous  cet  excès  de  végétation.  Le  rapport  entre  la 
hauteur  du  profil  de  l'abaque  et  le  chapiteau,  entre  la  saillie  et  le  galbe  de 
ses  moulures  et  la  disposition  des  feuillages  ou  ornements,  est  fort  important 
à  observer  ;  car  ces  rapports  et  le  caractère  de  ces  moulures  se  modifient, 
non  seulement  suivant  les  progrès  de  l'architecture  du  moyen  âge,  mais  aussi 
selon  la  place  qu'occupent  les  chapiteaux.  Au  XIIIe  siècle  principalement, 
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les  abaques  sont  plus  ou  moins  épais,  et  leurs  profils  sont  plus  ou  moins 
compliqués,  suivant  que  les  chapiteaux  sont  placés  plus  ou  moins  près  du 
sol.  Dans  les  parties  élevées  des  édifices,  les  abaques  sont  très  épais,  large- 
ment profilés,  tandis  que  dans  les  parties  basses  ils  sont  plus  minces  et  fine- 
ment moulurés.  »  Dictionnaire  de  l architecture,  I,  p.  3.  Dans  les  édifices 
belges  du  XIVe  et  du  XVe  siècle,  les  tailloirs  des  chapiteaux,  généralement 
très  hauts  de  profil,  comme  nous  l'avons  dit  (voyez  ci-dessus  les  gravures  : 
p.  35,  fig.  54  ;  p.  36,  fig.  55  ;  et  p.  126,  fig.  171),  sont  le  plus  souvent  pris 
dans  une  autre  assise  de  pierre  que  la  corbeille  du  chapiteau. 

16.  Corbeaur  et  cub-fce-Umpe.  Un  support  qui  fait  saillie  sur  la  paroi 
d'un  mur  ou  d'une  colonne  s'appelle  corbeau  lorsqu'il  a  deux  faces  latérales 
parallèles  et  perpendiculaires  au  mur,  et  cul-de-lampe  lorsqu'il  présente 
toute  autre  disposition;  voyez  ci-dessus,  I,  p.  393.  Les  corbeaux  et  les  culs- 
de-lampe  portent  le  nom  générique  de  consoles  et  de  modillons. 

Après  le  milieu  du  XIIIe  siècle,  les  modillons  en  forme  de  corbeau  devien- 
nent rares.  Ils  disparaissent  complètement  des  corniches  et  ne  sont  plus 
employés  que  comme  supports  soutenant  des  balcons,  des  encorbellements, 
des  entraits  de  charpente  ou  des  poutres-maîtresses  de  planchers,  tandis 
que  les  culs-de-lampe  restent  très  communs  pendant  toute  la  période  ogivale 
pour  recevoir  des  statues  adossées  aux  colonnes  ou  pour  servir  d'appui  à 
des  membres  accessoires  de  l'architecture. 

Les  culs-de-lampe  offrent  parfois  une  certaine  ressemblance  avec  les  cha- 
piteaux, et  sont,  comme  ceux-ci,  toujours  couronnés  d'un  tailloir.  Ils  en 
diffèrent  néanmoins,  le  plus  souvent,  par  leur  genre  d'ornementation.  En 
effet,  les  sculptures  des  chapiteaux  de  la  période  ogivale  reproduisent  presque 
exclusivement  des  végétaux  ;  ce  n'est  qu'exceptionnellement  que  l'on  y  trouve 
des  figures  d'hommes  ou  d'animaux;  voyez  ci-dessus,  p.  126.  Sur  les  culs- 
de-lampe,  au  contraire,  l'ornementation  végétale  ne  se  rencontre,  pour  ainsi 
dire,  qu'au  XIIIe  siècle,  et  encore  y  est-elle  rare;  pendant  les  deux  siècles 
suivants,  elle  disparaît  de  plus  en  plus,  et  alors  les  culs-de-lampe  sont  régu- 
lièrement formés  de  personnages  grotesques  accroupis,  d'animaux  réels  ou 
fantastiques,  et,  quelquefois  aussi,  de  têtes  humaines  ou  de  figures  d'ange 
et  d'homme  portant  des  écussons  et  des  phylactères  ou  banderoles.  On 
trouve,  à  l'intérieur  des  halles  à  Louvain  (premier  quart  du  XIVe  siècle),  de 
beaux  culs-de-lampe  à  ornementation  végétale  ;  à  l'extérieur  du  même  édifice, 
les  retombées  des  larmiers  ou  moulures  qui  encadrent  l'archivolte  des  portes 
sont  reçues  par  des  monstres  accroupis. 

IIe  ÉD.  t.  2.  9 
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Voici  (fig.  173  à  176)  quelques  exemples  de  culs-de-lampe  datant  de  la 
dernière  partie  de  la  période  ogivale  : 

Fig.  173.  Fig.  174. 


Cul-de-lampe  de  la  chapelle  de  Saint-Éloi,       Cul- de-lampe  à  leglise  de  Sainte- 
dite  des  orfèvres  à  Gand  (xve  siècle).  Waudru  à  Mons  (xve  siècle). 

Souvent  les  culs-de-lampe,  placés  soit  à  l'intérieur,  soit  à  l'extérieur  des 
édifices,  sont  peints  de  couleurs  vives  ;  les  fonds  sont  rouges,  brun-rouge  ou 
bleu-ardoise  ;  et  les  feuillages  vert-clair,  jaune-ocre  ou  or.  On  voulait  par  la 
peinture  donner  à  ces  supports  une  grande  valeur  décorative  et  les  faire 
paraître  comme  un  des  membres  principaux  de  l'architecture. 

«  Les  sculpteurs,  dit  Viollet-le-Duc,  pendant  les  XIVe  et  XVe  siècles,  choi- 
sissaient, de  préférence,  pour  décorer  les  culs-de-lampe  portant  des  statues, 
la  représentation  des  vices  opposés  aux  qualités  des  personnages  qu'ils  étaient 
destinés  à  recevoir,  ou  encore  la  figure  de  leurs  persécuteurs,  la  scène  de 
leur  martyre.  Beaucoup  de  nos  anciennes  statues  d'église  ayant  été  brisées 
pendant  les  guerres  de  religion  ou  à  la  fin  du  dernier  siècle,  les  culs-de-lampe 
méritent  donc  d'être  étudiés  au  point  de  vue  de  l'iconographie,  car  ils  peu- 
vent servir  à  désigner  les  statues  posées  au-dessus  d'eux.  Ainsi  sous  la  statue 
4e  saint  Pierre  on  voit  souvent  la  figure  de  Simon  le  Magicien,  sous  celle 
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de  la  Vierge  le  dragon  à  tête  de  femme.  Le  personnage  est-il  renommé  à 
cause  de  sa  continence,  le  cul-de-lampe  représente  une  scène  de  luxure  :  c'est 
un  jeune  noble  qui  cherche  à  violenter  une  nonne.  Sous  les  pieds  du  Christ" 
instruisant,  dont  la  statue  est  accolée  à  l'un  des  piliers  de  l'ancienne  cathé- 
drale de  Carcassonne,  du  côté  gauche  de  l'entrée  du  chœur,  est  sculpté  un 
magnifique  cul-de-lampe,  qui  paraît  représenter  Judas  après  sa  damnation. 
Un  chien  et  une  bête  immonde  le  déchirent.  Des  feuilles  de  vigne  couronnent 
cette  scène.  Quelques-uns  de  ces  vices,  trop  naïvement  rendus,  ont  fait  sup- 
poser que  les  sculpteurs  du  moyen  âge  se  plaisaient  à  placer  sous  les  yeux 
du  public,  même  dans  les  églises,  des  scènes  un  peu  vives.  Un  faux  zèle  ou 
souvent  une  imagination  trop  facile  à  émouvoir  ont  mis  ainsi  sur  le  compte 
de  ces  artistes  des  méfaits  qu'ils  n'ont  pas  commis.  Jusqu'au  XIVe  siècle  on 
ne  peut  voir  dans  ces  représentations  que  l'image  d'un  vice  en  opposition 
avec  une  vertu.  D'ailleurs,  avant  cette  époque,  il  y  a  une  grande  retenue 
dans  la  façon  dont  sont  figurés  ces  vices.  Plus  tard,  lorsque  les  arts  du 
moyen  âge  tombèrent  dans  l'afféterie  et  l'imitation  puérile  de  la  nature,  il 
nous  paraît  évident,  surtout  si  l'on  se  rapporte  aux  mœurs  du  XVe  siècle, 
que  les  artistes  ayant  un  vice  à  personnifier  se  complaisaient  dans  la  repré- 
sentation des  scènes  qui  expliquaient  ce  vice  aux  spectateurs.  Ces  abus  ont 
existé  pendant  les  époques  de  la  décadence,  et  les  arts  des  deux  derniers 
siècles  ne  laissent  pas  d'y  tomber.  »  Dict.  de  l 'architecture,  IV,  p.  498. 

A  l'hôtel  de  ville  de  Louvain  on  a  figuré,  sur  les  culs-de-lampe  servant 
de  support  aux  statues,  toute  l'histoire  de  l'ancien  et  du  nouveau  Testament. 
On  remarque  que,  dans  ces  sculptures,  les  personnages  portent  les  costumes 
du  XVe  siècle  ;  les  sculpteurs  et,  en  général,  tous  les  artistes  du  moyen  âge 
suivaient  en  cette  matière  les  mêmes  principes  que  les  peintres  verriers; 
voyez  ci  dessus,  p.  86. 

17.  <3lrcaï»e0  et  ttrcaturce.  Les  grandes  arcades  ou  archivoltes,  bandées 
sur  les  piles  des  nefs  et  supportant  la  charge  des  murs  supérieurs,  se  com- 
posent régulièrement  de  deux  ou  trois  rangs  de  claveaux  dans  les  édifices  de 
la  période  ogivale.  Leur  profil  varie  aux  différents  siècles;  nous  donnons 
quelques  exemples  qui  feront  comprendre  facilement  les  transformations 
successives  subies  par  les  archivoltes  dans  les  monuments  belges  depuis  le 
XIIIe  jusqu'au  XVIe  siècle.  Les  trois  premiers  exemples  (fig.  177  à  179)  datent 
de  i25o  environ,  les  trois  (fig.  180  à  182)  sont  du  XIVe,  les  cinq  suivants 
(fig.  i83  à  187)  du  XVe,  et  enfin  le  dernier  (fig.  188)  du  XVIe  siècle. 
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Sections  d'arcade  ou  d'archivolte. 
Fig.  177.  Fig.  178.  Fig.  179 


Sainte-Gudul^  à  Bruxelles. 
(Milieu  du  xiue  siècle). 


180. 


N.-D.-aux-Dominicains 
à  Louvain. 
(1250  environ). 
Fig.  181. 


Sainte- Marie- Madeleine 
à  Tournai. 
(1260  environ). 
Fig.  182. 


Nef  de  Saint-Rombaut  à  Malines 
(1350  environ). 
Fig.  183. 


Halles  de  Louvain. 

(1320  environ). 
Fig.  184. 


Notre-Dame  à  Huy. 
(1320  environ). 


Saint-Jacques  à  Louvain. 
(xve  siècle). 
Fig.  186. 


Chœur  de  Saint-Rombaut 
à  Malines  (xve  siècle). 
Fij.  187. 


N  -D.  au  delà  de  la  Dyle 
à  Malines  (xvp  siècle). 
Fie.  188. 


Saint-Michel  à  Gand. 
(1450  environ). 


Notre-Danve  à  Anvers. 
(xve  siècle). 


Saint-Paul  à  Anvers. 
(1550  environ). 
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On  voit  par  ces  exemples,  rangés  par  ordre  chronologique,  qu'au  XIIIe 
siècle  (fig.  177  à  179),  et  même  encore  quelquefois  au  XIVe  (fig.  180),  les 
arêtes  de  l'archivolte  sont  taillées  en  tdres  ou  boudins  inscrits  dans  l'épan- 
nelage  carré  des  claveaux  ;  au  XIVe  siècle  et  pendant  une  bonne  partie  du 
XVe  siècle,  les  tores  ou  boudins  ne  sont  plus  complètement  cylindriques  mais 
portent  à  leur  partie  la  plus  libre  un  nerf  saillant  ou  un  filet  plat  destiné  à 
arrêter  la  lumière  (fig.  181  à  1 85)  ;  vers  la  fin  du  XVe  siècle  et  au  commence- 
•  ment  du  XVIe,  les  boudins  cylindriques  reparaissent  (fig.  186  à  188). 

Dans  les  monuments  anglais  du  XIIIe  et  du  XIVe  siècle,  les  archivoltes  ou 
arcades  se  composent  de  moulures  beaucoup  plus  nombreuses  et  plus  fouil- 
lées que  dans  les  édifices  contemporains  élevés  sur  le  continent. 

Les  arcatures  sont  très  communes  dans  les  monuments  de  la  période 
ogivale  et  servent  à  décorer  le  nu  des  murs  à  l'intérieur  et  à  l'extérieur  des 
édifices.  A  l'intérieur  on  les  rencontre  principalement  au  triforium  et  sous 
les  appuis  des  fenêtres  des  bas  côtés;  à  l'extérieur  sous  les  corniches,  sur  les 
façades,  aux  soubassements  des  grands  portails  et  dans  les  galeries  des  cloîtres. 

Les  arcatures  qu'on  trouve  sous  les  fenêtres  basses  de  presque  tous  les 
grands  monuments  se  composent  d'une  série  de  petites  arcades  aveugles,  pla- 
cées entre  les  appuis  des  fenêtres  et  le  sol  ou  les  bancs  en  pierre  qui  forment 
souvent  une  espèce  de  soubassement  le  long  des  murs  des  bas  côtés.  Pendant 
la  période  de  transition  et  au  commencement  de  l'époque  ogivale  l'archivolte 
des  arcatures  était  généralement  trilobée;  plus  tard,  c'est-à-dire  après  le 
premier  quart  du  XIIIe  siècle,  on  employa,  le  plus  souvent,  l'ogive  équila- 

térale  ou  en  tiers-point, 
simple  (fig.  189)  ou  re- 
dentée (fig.  194).  En  Bel- 
gique et  en  Angleterre, 
on  rencontre  quelquefois, 
dans  les  édifices  du  XIIIe 
siècle,  des  arcatures  d'une 
forme  particulière  (fig. 
190),  que  les  anglais  nom- 
ment shouldered  arches, 
c'est-à-dire  arcatures  en 
forme  d'épaule  (abbaye 
de  Villers,  Saint-Martin 


Fi'g.  «89.  Fig.  190. 


Arcatures  décoratives  du  Arcatures  décoratives  du 

du  xme  siècle  à  la  cathédrale  xme  siècle  au  chœur 

d'Amiens.  à  Saint-Martin  d'Ypres. 

N.  B.  En  A  on  voit  la  tablette  N.  B.  En  M  on  voit  le  profil 

ou  appui  de  la  fenêtre.  de  la  moulure  de  l'archivolte. 
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à  Ypres,  Saint-Léonard  à  Léau).  Dans 
les  monuments  de  la  fin  du  XVe  et  du 
commencement  du  XVIe  siècle,  on  voit 
reparaître  assez  souvent  l'arc  plein  cintre 
ou  surbaissé,  ayant  l'intrados  décoré  de 
redents  (fig.  191). 

Dans  quelques  édifices  anglais  on 
rencontre  des  arcatures  décoratives  à 
l'extérieur  sous  les  appuis  des  fenêtres 
(chœur  de  la  cathédrale  de  Winchester, 
cathédrale  de  Lincoln). 

Au  XI IIe  siècle,  les  retombées  des  ar- 
catures sont  portées  par  des  colonnettes 
plus  ou  moins  engagées  dans  le  mur 
(fig.  189  et  194).  Au  XIVe  et  au  XVe  siècle, 
les  colonnettes  sont  remplacées  par  de 
simples  nervures,  parfois  cylindriques 
comme  le  fût  des  colonnettes,  le  plus 
souvent  cependant  à  section  polygone 
se  rapprochant  b3aucoup  de  celle  d'un 
demi-meneau  de  fenêtre  (voyez  ci-des- 
sus, p.  60,  fig.  96).  Ces  nervures  s'amor- 
tissent, près  du  sol,  sur  les  bases  dont 
elles  sont  munies  (fig. 
191  à  193).  Vers  la  fin 
de  la  période  ogivale, 
on  supprima  parfois  les 
nervures,  et  alors  les 
arcatures  reposent  sui- 
des modillons  (Saint- 
Jacques  à  Liège). 

Au  commencement 
du  XIVe  siècle  en  Bel- 
gique ,  et  en  France 
déjà  «  vers  la  fin  du 
XIIIe  siècle,  dit  Viollet- 
Arcatures  décoratives  du  xiv«  siècle  à  1  église  métropolitaine  le-Duc ,  les  arcatures 
de  Malines.  basses,  comme  tous  les 


Arcatures  décoratives  du  xve  siècle 
au  chœur  de  l'églis;  métropolitaine 
à  Malines. 

Fig.  192. 
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autres  membres  de  l'architecture  ogivale,  s'amai- 
grissent; elles  perdent  l'aspect  d'une  construction, 
d'un  soubassement,  qu'elles  avaient  conservé  jus- 
qu'alors, pour  se  renfermer  dans  le  rôle  de  placages 
Le  génie  si  impérieusement  logique  qui  inspirait 
les  architectes  du  moyen  âge  les  amena  bientôt  en 
ceci  comme  en  tout  à  l'abus.  Ils  voulurent  voir 
dans  l'arcature  d'appui  la  continuation  de  la  fenê- 
tre, comme  une  allège  de  celle-ci.  Ils  firent  passer 
les  meneaux  des  fenêtres  à  travers  la  tablette  d'ap- 
pui, et  l'arcature  vint  se  confondre  avec  eux.  Dès 
lors  la  fenêtre  semblait  descendre  jusqu'au  banc 
inférieur  ;  les  dernières  traces  du  mur  roman  dis- 
paraissaient ainsi,  et  le  système  ogival  s'établissait 
dans  toute  sa  rigueur...  L'arcade  basse,  en  se  reliant 
aux  meneaux  des  fenêtres,  adopte  leurs  formes, 
se  compose  des  mêmes  membres  de  moulures, 
répète  leurs  compartiments.  Ce  n'est  plus  en  réa- 
lité que  la  partie  inférieure  de  la  fenêtre  qui  est 
bouchée,  et  par  le  fait,  le  mur  forcé  de  se  retraiter 
à  l'intérieur  au  nu  des  vitraux,  pour  laisser  la  moi- 
tié des  meneaux  se  dégager  en  bas-relief,  ne  con- 
serve plus  qu'une  faible  épaisseur  qui  équivaut  à 
une  simple  cloison.  Il  était  impossible  d'aller  plus 
loin.  Pendant  les  XIVe  et  XVe  siècles,  les  arcatures 
basses  conservent  les  mêmes  allures,  ne  variant  que 
dans  les  détails  de  l'ornementation  suivant  le  goût 
du  moment.  »  Dictionnaire  de  1  architecture,  I, 
p.  96.  La  fig.  193,  qui  reproduit  une  fenêtre  de  l'église  de  Saint-Pierre 
de  Louvain  avec  ses  arcatures  décoratives  (XVe  siècle),  fait  comprendre  clai- 
rement la  disposition  que  décrit  Viollet-le-Duc  dans  le  passage  que  nous 
venons  de  citer.  Les  arcatures  du  bas  côté  méridional  à  l'église  métropoli- 
taine de  Malines  (fig.  192)  appartiennent,  en  quelque  sorte,  à  un  système 
de  transition  :  les  meneaux  de  la  fenêtre  correspondent  déjà  aux  nervures 
des  arcatures,  mais  celles-ci  forment  encore  un  soubassement  indépendant 
et  séparé  de  la  fenêtre  par  l'appui  même  de  celle-ci  et  par  une  moulure 
horizontale  en  forme  de  larmier. 


Fenêtres  et  arcatures,  du 
xve  siècle,  à  l'église  de  Saint- 
Pierre  à  Louvain. 
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Dans  les  édifices  les  plus  soignés,  les  écoinçons  (c'est-à-dire  les  parties 
triangulaires  comprises  entre  les  extrados  des  archivoltes  de  deux  arcatures 
voisines)  étaient  régulièrement  ornés  de  sculptures,  de  peintures  ou  d'à  jours 
trilobés  ou  quadrilobés,  munis  de  vitraux  peints,  tandis  que  les  murs,  formant 

Fig.  104. 
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Arcatures  du  xiue  siècle,  décorées  de  peintures  murales,  à  la  cathédrale  de  Tournai. 


-  i37  - 


les  entre-colonnements,  recevaient  des  peintures  décoratives.  La  cathédrale 
d'Amiens  et  la  Sainte-Chapelle  de  Paris  offrent  de  superbes  décorations  de 

ce  genre.  En  Belgique,  il  existe 
aussi  quelques  monuments  des 
XIIIe,  XIVe  et  XVe  siècles,  déco- 
rés d'arcatures  dont  les  écoin- 
çons  sont  richement  peints  ou 
sculptés  et  dont  les  murs  sont 
couverts  de  fresques.  Nous  ci-1 
terons,  pour  les  écoinçons  sculp- 
tés :  le  transept  et  le  bas  côté 
méridional  de  l'église  métropo- 
litaine à  Malines  (XIVe  siècle), 
la  chapelle  de  Sainte-Catherine, 
dite  aussi  des  comtes  de  Flan- 
dre, à  Courtrai  (XIVe  siècle)  et  le 
transept  de  l'église  de  N.-D. 
du  Sablon  à  Bruxelles  (XVe  siè- 
cle) ;  et  pour  les  peintures  mu- 
rales :  les  chapelles  de  la  Pas- 
sion à  la  cathédrale  de  Tour- 
nai (XIIIe  siècle)  et  le  chœur  de 
l'église  de  Notre-Dame  du  Sa- 
blon à  Bruxelles  (XVe  siècle). 
Nous  reproduisons  (fig.  194)  les 
arcatures  de  la  cathédrale  de 
Tournai  :  les  fûts  des  colon- 
nettes  et  le  fond  des  écoinçons 
sont  peints  en  rouge  orangé, 
les  entre-colonnements  en  bleu 
d'azur,  tandis  que  les  crochets 
des  chapiteaux  et  les  archivoltes 
sont  dorés  ;  des  anges  vêtus  de 
tuniques  vertes  semées  de  fleurs 
de  lis  d'or,  ayant  le  nimbe  et 
une  partie  des  ailes  également 
Arcade,  triforium  et  fenêtre  haute,  au  chœur  de  en  or?  et  portant  des  banderoles 
1  église  métropolitaine  à  Malines.  (xve  siècle). 
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avec  des  inscriptions  relatives  à  la  passion  du  Sauveur,  occupent  les  écoin- 
çons  des  arcatures. 

Les  sculptures  et  les  peintures  dont  on  décorait  les  écoinçons  des  arcatures 
pendant  la  période  ogivale  sont  tantôt  légendaires  ou  satyriques,  tantôt  em- 
pruntées au  règne  végétal.  Dans  les  monuments  anglais  du  XIIIe  siècle,  les 
écoinçons  sont  souvent  couverts  de  gaufrures  remplies  de  quatre-feuilles. 

A  l'intérieur  des  grandes  églises  du  XVe  siècle,  on  trouve  fréquemment  des 
arcatures  et  d'autres  figures  décoratives,  au-dessus  et  au-dessous  du  trifo- 
rium,  sur  les  reins  des  grandes  arcades  et  le  long  des  fenêtres  hautes  (fig. 
ig5);  quelquefois  même  on  en  voit  sur  le  nu  des  murs  dans  d'autres  parties 
de  l'édifice  (transept  des  églises  de  Notre-Dame  à  Huy  et  de  Saint-Hubert). 

Les  arcatures  dont  on  décora  les  façades  des  monuments  de  premier  ordre 
sont  le  plus  souvent  ajourées  et  disposées  sur  un  ou  plusieurs  rangs  hori- 
zontaux; voyez  ci-dessus,  p.  39,  la  gravure  représentant  la  façade  occidentale 
de  la  cathédrale  de  Paris.  Les  archivoltes  de  ces  arcatures  sont  portées  par 
des  colonnettes  au  XIIIe  siècle,  et  par  des  nervures-meneaux  pendant  les 
siècles  suivants  (façades  de  Sainte-Gudule  à  Bruxelles,  de  Notre-Dame-du- 
Lac  à  Tirlemont).  Sur  les  façades  des  monuments  moins  importants,  on 
rencontre  aussi  quelquefois,  sous  les  rampants  du  gable,  de  petites  arcatures 
dont  les  retombées  sont  reçues  sur  des  modillons.  C'est  principalement  dans 
les  églises  ogivales  d'Italie  que  les  petites  arcatures  de  ce  genre  sont  com- 
munes; voyez  ci-dessus,  p.  3g. 

Dans  les  grandes  cathédrales  françaises  du  XIIIe  siècle,  les  soubassements 
des  portails  et  des  porches  sont  presque  toujours  décorés  d'arcatures  d'orne- 
ment évidées  ou  taillées  dans  des  blocs  de  pierre,  et  non  pas  bâties.  On  dit 
qu'une  arcature  est  bâtie,  lorsqu'elle  est  composée  de  colonnettes  rapportées 
et  de  claveaux  appareillés  formant,  par  leur  assemblage,  une  véritable  con- 
struction. 

18.  triforiums.  Gomme  nous  l'avons  déjà  dit  ci-dessus,  I,  p.  391,  on 
appelle  triforiums  les  galeries,  larges  ou  étroites,  qui  se  trouvent  à  l'intérieur 
des  églises  au-dessus  des  archivoltes  des  grandes  arcades  qui  relient  deux 
piliers  voisins. 

Les  triforiums  embrassant  toute  la  largeur  des  bas  côtés  ne  se  rencontrent 
plus  qu'exceptionnellement  dans  les  édifices  de  la  période  ogivale  (cathédrale 
de  Paris,  église  de  Flavigny  en  Bourgogne  et  chœur  de  Saint-Léonard  à 
Léau).  Depuis  la  fin  du  XIIe  siècle,  on  leur  substitua,  dans  les  églises  de 
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l'Europe  occidentale,  des  galeries  étroites,  pratiquées  dans  l'épaisseur  de  la 
muraille,  sous  les  appuis  des  fenêtres  hautes  de  la  nef  principale  ;  voyez  ci- 
dessus,  p.  1 16,  fig.  i5o,  l'élévation  et  la  coupe  de  la  nef  de  l'église  de  Pamele 
à  Audenarde.  Ces  galeries  étroites  présentent  beaucoup  d'avantages  :  d'abord 
elles  permettent  de  circuler,  à  l'intérieur  de  l'église,  presque  à  la  hauteur  des 
fenêtres  supérieures,  et  facilitaient  autrefois  la  pose  des  tentures  et  autres  dé- 
corations dont  on  avait  coutume  d'orner  les  églises  aux  grands  jours  de  fête  ; 
elles  allègent  ensuite,  en  diminuant  l'épaisseur  des  murs  supérieurs,  la  pres- 
sion exercée  sur  les  piles-maîtresses  de  l'édifice;  enfin,  elles  fournissent  un 
des  principaux  motifs  de  décoration  pour  la  nef  principale.  Aussi  tous  les 
grands  monuments  élevés  pendant  la  période  ogivale  ont  des  triforiums. 

Dans  les  cathédrales,  les  collégiales  et,  en  général,  dans  toutes  les  églises 
qui  ont  le  chœur  entouré  de  bas  côtés,  le  triforium  fait  le  tour  complet  de 
l'édifice,  tandis  que,  dans  celles  dont  le  chœur  est  dépourvu  de  collatéraux, 
il  n'existe  que  dans  la  nef  principale  et  le  transept  (Saint-Paul  à  Liège, 
Notre-Dame  à  Huy,  Saint-Martin  à  Liège). 

Le  triforium  communique  avec  l'intérieur  des  églises  par  des  séries  d'ar- 
catures  ajourées,  ayant  les  mêmes  tracés  que  les  arcatures  décoratives  que 
l'on  trouve  sur  le  nu  des  murs  sous  les  appuis  des  fenêtres  basses,  et  que 
nous  avons  fait  connaître  ci-dessus  p.  1 33  à  1 36.  Souvent,  principalement 
au  XVe  siècle,  on  remplit  la  partie  inférieure  de  l'arcature  par  un  garde-corps 
formé  de  trèfles  ou  de  quatre-feuilles  (ci-dessous  fig.  201  et  202). 

Voici  (fig.  197  à  202)  classées  chronologiquement  quelques  arcatures  de 
triforium  empruntées  à  des  édifices  belges  de  la  période  ogivale  : 


Fig.  196. 


Triforium  du  chœur  de  l'église  de  Pamele  à  Audenarde.  (Vers  1240). 
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Fig.  198. 


Triforium  du  chœur  de  la  cathédrale  de 
Tournai.  (Première  moitié  du  xme  siècl)e 
Fig.  199. 


Triforium  ie  Saint-Rombaut  à 
Malines  (xme-xive  siècle). 
Fig.  201. 


Triforium  de  Saint-Pierre  à 
Louvain.  (Milieu  du  xve  siècle). 


Triforium  de  Notre-Dame  à 
Malines.  (xve-xvie  siècle). 


Triforium  de  la  cathédrale  de  Liège. 

(Milieu  du  xme  siècle). 
200.  On  voit  par  ces 

exemples     que , 
dans    les  trifo- 
riums,  de  même 
que  dans  les  ar- 
catures  décorati- 
ves (voyez  ci-des- 
sus, p.  1 38).  les 
retombées  des 
archivoltes  sont 
reçues   sur  des 
colonnettes  avec 
chapiteau  au  XIIIe 
siècle,  et  sur  des  ner- 
vures-meneaux pen- 
dant les  siècles  sui- 
vants. La  disposition 
des  arcatures  du  tri- 
forium offre  encore 
une  autre  analogie 
frappante  avec  celle 
des  arcatures  déco- 
ratives  :  celles-ci, 
comme  nous  l'avons 


Triforium  de  Notre-Dame  à  Huy 
(xive  siècle). 
Fig.  202. 
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fait  remarquer  ci-dessus,  p.  1 35,  forment  régulièrement,  à  partir  de  la  fin 
du  XIIIe  siècle,  la  continuation  des  fenêtres  des  bas  côtés  ;  depuis  cette 
époque  aussi,  les  arcatures  du  triforium  se  relient  de  la  même  manière  à 
la  fenêtre  supérieure  de  la  nef  (fig.  195  et  198). 

Cette  règle  admet  cependant  un  assez  bon  nombre  d'exceptions.  En  Bour- 
gogne et  en  Angleterre,  par  exemple,  les  fenêtres  hautes  de  la  nef  se  trouvent 
presque  toujours  élevées  à  l'aplomb  du  mur  extérieur  ou  d'adossement  du 
triforium,  et  non  point  à  l'aplomb  des  arcatures  au  moyen  desquels  le  trifo- 
rium communique  avec  la  nef.  Dans  les  édifices  de  ce  genre,  on  donne  moins 
d'importance  aux  fenêtres  supérieures,  et  les  galeries  de  service  dont  nous 
avons  parlé  ci-dessus  p.  64,  au  lieu  de  se  trouver  à  l'extérieur,  sont  disposées 
à  l'intérieur  de  l'édifice,  devant  les  fenêtres  hautes  ;  voyez  ci-dessous,  fig.  204. 

Vers  la  fin  de  la  période  ogivale,  on  supprima  souvent  les  arcatures,  et 
l'on  ne  conserva  qu'un  simple  garde-corps;  l'ornement  appelé  flamme  domine 
régulièrement  dans  les  dessins  que  forment  les  meneaux  de  ces  garde-corps, 
comme  dans  l'exemple  suivant  (fig.  2o3)  que  l'on  voit  à  l'église  de  Saint- 
Paul  à  Anvers.  Les  fenêtres  supérieures  sont,  dans  ce  cas,  placées  à  l'aplomb 
du  mur  extérieur  du  triforium. 


Fig.  203. 

B  A 

i 


Triforium  de  l'église  de  Saint-Paul  à  Anvers  (xvie  siècle). 
N.  B,  On  voit  en  A  le  garde-corps,  et  en  B  la  coupe  de  la  galerie. 

En  Belgique,  le  triforium  est  régulièrement  fermé,  du  côté  extérieur  de  la 
nef,  par  un  mur  plein;  c'est  par  exception  que  ce  mur  est  percé,  à  un  ou 
deux  mètres  au-dessus  du  pavement  de  la  galerie,  de  petites  ouvertures  cir- 
culaires, trilobées  ou  quadrilobées,  remplies  de  grisailles  ou  d'ornements 
colorés  (chœurs  de  Sainte-Gudule  à  Bruxelles  et  de  la  cathédrale  de  Tour- 
nai). Dans  les  édifices  français  du  XIIIe  et  du  XIVe  siècle,  au  contraire,  la 
galerie  du  triforium  n'est,  le  plus  souvent,  séparée  de  l'extérieur  que  par  une 
simple  claire-voie,  où  l'on  voit  de  riches  vitraux  peints,  semblables  à  ceux 
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qui  décorent  les  fenêtres.  La  même  chose  s'observe  au  chœur  de  la  cathé- 
drale de  Cologne. 

Dans  les  grandes  églises  rathédrales  et  abbatiales  de  l'Angleterre,  il 
n'existe  généralement  pas  de  cloison  entre  le  comble  du  collatéral  et  la  claire 
voie  d'arcatures  par  laquelle  le  triforium  communique  avec  la  nef.  Le  trifo- 
rium  s'ouvre  directement  sous  le  comble,  et  laisse  pénétrer  le  regard,  de 
l'intérieur,  sous  la  charpente.  La  fig.  204  fera  comprendre  la  construction 
des  triforiums  anglais,  tels  qu'on  en  voit,  par  exemple,  dans  l'église  de 
Westminster-abbey  à  Londres  et  à  la  cathédrale  de  Salisbury.  Cette  même 


Fig.  204. 


Triforium  de  l'église  de  Lincoln  (Angleterre). 

(xme  siècle). 
(D'après  Viollet-le-Duc,  Dict.  de  Varchit.) 


disposition  se  rencontre  dans 
quelques  rares  édifices  fran- 
çais datant  des  premières 
années  de  la  période  ogivale, 
par  exemple  dans  les  cathé- 
drales de  Langres,  de  Sens 
et  d'Evreux;  mais  elle  ne  se 
généralisa  jamais  en  France. 
«  Le  triforium  s'ouvrant  di- 
rectement sous  le  comble  du 
collatéral,  dit  Viollet-le-Duc, 
présentait  des  inconvénients 
qu'il  est  facile  d'apprécier.  Il 
donnait  du  froid  et  de  l'hu- 
midité dans  l'église,  car  les 
couvertures  de  tuiles  ou  d'ar- 
doises, si  bien  faites  qu'elles 
soient,  laissent  toujours  pas- 
ser l'air  extérieur.  La  vue 
des  charpentes  à  travers  ces 
claires  -  voies  n'était  pas 
agréable.  Il  était  difficile 
d'entretenir  la  propreté  sous 
ces  combles,  et,  dans  les 
grands  vents,  la  poussière 
se  répandait  dans  l'église. 
Aussi  on  ne  tarda  guère  (en 
France)  à  isoler  le  triforium 
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du  comble,  c'est-à-dire  à  élever  entre  celui-ci  et  la  claire-voie  une  cloison  de 
pierre  qui  formait  ainsi  mur  d'adossement.  »  Dict.  de  farchit.,  IX,  p.  290. 

Les  Anglais  appellent  souvent  le  triforium  blind-story ,  étage  aveugle, 
en  opposition  avec  le  nom  de  clerestory  ou  clear-story,  étage  clair,  qu'ils 
donnent  à  la  rangée  de  fenêtres  supérieures  se  trouvant  au-dessus  du  tri- 
forium. Nous  avons  indiqué  ci-dessus,  en  marge  de  la  fig.  i5o,  p.  116,  la 
place  du  clear-story  et  du  blind-story  dans  les  églises  ogivales. 

Dans  les  monuments  ogivaux  italiens,  le  triforium  fait  presque  toujours 
défaut  ;  il  y  est  remplacé  par  une  galerie  saillante,  dépourvue  de  garde-corps, 
et  qui  a  la  forme  d'une  corniche  (cathédrale  de  Florence).  La  même  chose 
s'observe,  mais  tout  à  fait  exceptionnellement,  dans  les  autres  contrées  de 
l'Europe  (église  d'Arnhem). 


19.  Contidjes.  Les  corniches  du  style  ogjval  ont  généralement  peu 
d'importance.  Dans  les  édifices  qui  appartiennent  à  la  période  de  transition 
et  même,  en  Belgique,  dans  quelques-uns  qui  datent  des  premières  années 
de  la  période  ogivale,  le  larmier  ou  tablette  supérieure  de  la  corniche  repose 
encore  souvent,  de  distance  en  distance,  comme  pendant  l'époque  romane, 
sur  des  modillons  ou  corbeaux  très  saillants,  d'une  grande  simplicité.  Voici 
quelques  exemples  de  ces  modillons.  Les  deux  premiers  (fig.2o5  et  206)  sont 
empruntés  au  chœur  de  l'ancienne  collégiale  de  Notre-Dame  à  Dinant ,  le 
troisième  (fig.  207)  à  l'église  d'Hastière  près  de  Dinant. 

Fig.  205.  Fig.  206.  Fig.  207. 


Corbeaux  de  corniche  (xne-xine  siècle) 
à  l'église  de  Notre-Dame  à  Dinant.  à  l'église  d'Hastière. 

Fig.  208.  La  fig.  208  donne  l'ensemble  d'une 

partie  de  la  corniche  à  corbeaux  que 
l'on  voit  à  l'église  de  Notre-Dame- 
aux-Dominicains  à  Louvain. 

En  France,  les  corniches  des  mo- 
Comiche  de  l'église  de  Notre-Dame-aux-    numents  de  premier  ordre  se  compo- 
Dominicains  à  Louvain.  (Milieu  du  xm*  siècle).  Sent,  le  plus  souvent,  de  deux  assises 
de  pierre.  L'assise  inférieure  est  ornée  de  crochets  végétaux  au  XIIIe  siècle, 
de  feuillage  ondulé  au  XIVe  et  de  choux  frisés  au  XVe.  Quelquefois  on  ren- 
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contre  aussi,  parmi  ces  sculptures,  des  modillons  en  forme  de  têtes  humaines 
ou  de  figures  grimaçantes.  L'assise  supéi.^eure  forme  une  saillie  ou  larmier 
pour  éloigner  du  parement  des  murs  les  eaux  pluviales  qui  descendent  des 
combles  ;  au  XIIIe  et  au  XIVe  siècle,  cette  saillie  est  assez  faible;  ce  n'est  que 
vers  le  milieu  du  XVe  siècle  qu'elle  devient  plus  forte.  Il  faut  remarquer, 
d'ailleurs,  que  la  nature  des  matériaux  employés  a  exercé,  pendant  la  période 
ogivale,  une  très  grande  influence  sur  la  forme  des  corniches;  celles-ci 
prennent  d'autant  plus  d'importance  et  leurs  saillies  sont  d'autant  plus  pro- 
noncées qu'elles  appartiennent  à  des  monuments  élevés  dans  des  contrées  plus 
riches  en  matériaux  durs  et  se  débitant  par  tranches  de  grandes  dimensions. 

Les  corniches  des  grands  édifices  belges  présentent  les  mêmes  formes 
générales  que  les  corniches  françaises,  mais  les  sculptures  y  font  ordinaire- 
ment défaut  ou  sont  remplacées  par  des  arcatures  ogivales  simples  (fig. 
209)  ou  trilobées  (fig.  210).  Ces  arcatures  s'observent  principalement  dans 

Fig.  209.  Fig  210. 


(Église  de  Loo.) 
Arcatures  d'ornement  de  corniche. 

les  contrées  où,  pendant  la  période  romane,  les  arcatures  d'ornement  em- 
pruntées au  style  lombard  ont  été  employées  pour  décorer  certaines  parties 
des  édifices;  voyez  ci-dessus,  I,  p.  390.  Elles  sont  très  communes  en  Angle- 
terre, en  Allemagne  et  dans  la  partie  orientale  de  la  Belgique  ;  on  en  trouve, 
par  exemple,  au  chœur  de  Notre-Dame  à  Diest  et  à  la  plupart  des  églises 
ogivales  de  Liège. 

A  partir  de  la  dernière  moitié  du  XIIIe  siècle  jusqu'à  la  fin  du  XVe,  les 
édifices  de  second  ordre  et,  en  Belgique,  souvent  même  ceux  de  premier 

ordre, ont  des  corniches  composées 
de  simples  profils,  formés  par  un 
petit  nombre  de  moulures  peu 
importantes  (fig.  211).  Les  églises 
de  Saint-Pierre  et  du  béguinage  à 
Louvain  ont  des  corniches  de  ce 
genre. 
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Corniche  à  l'église  du  béguinage  à  Louvain. 
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2o.  Œarfce-corps  a  la  base  tos  comble*.  Les  garde-corps  ou  balustra- 
des (1)  qui  surmontent  les  corniches  à  l'extérieur  des  édifices  ne  datent  que 
xles  premières  années  du  XIIIe  siècle.  Auparavant,  l'eau  des  toits,  au  lieu 
d'être  recueillie  dans  des  chéneaux  établis  à  la  base  des  combles,  s'égouttait 
directement  sur  le  sol.  Jusque  vers  le  milieu  du  XIIIe  siècle  les  édifices  im- 
portants, seuls,  reçurent  des  chéneaux  et  furent  munis  de  garde-corps  à  la 
naissance  du  toit.  Ces  chéneaux  dirigeaient  les  eaux  pluviales  vers  les  gar- 
gouilles, qui  les  rejetaient  loin  du  parement  des  murs  et  empêchaient,  de 
cette  manière,  ces  eaux  d'altérer  la  base  de  la  construction  en  y  entretenant 
l'humidité.  Les  garde-corps,  dont  la  destination  principale  était  de  parer 
au  danger  que  présentait  la  circulation  dans  les  chéneaux,  facilitaient,  en 
outre,  l'entretien  de  la  toiture,  et  garantissaient  les  passants  contre  la  chute 
des  ardoises  et  des  tuiles  ;  ils  fournissaient  aussi  aux  architectes  un  des  plus 
riches  motifs  de  décoration  pour  l'extérieur  des  monuments. 

Les  plus  anciens  garde-corps  ont  la  forme  d'arcatures  ajourées,  composées 
de  colonnettes,  sur  lesquelles  vient  poser  une  assise  de  couronnement  évidée, 
à  sa  partie  inférieure,  en  arc  ogive,  trilobé  ou  en  forme  d'épaule.  Vers  la  fin 
du  XIIIe  siècle,  on  remplaça  les  arcatures  par  des  trèfles  et  des  quatre-feuilles 
ajourés. 

La  nature  des  matériaux  employés  dans  la  construction  a  exercé  une 
grande  influence  sur  la  forme  des  garde-corps.  «  Les  balustrades  exécutées 
pendant  le  XIIIe  siècle  présentent,  dit  Viollet-le-Duc,  une  extrême  variété 
de  formes  et  de  constructions.  La  nature  de  la  pierre  influe  beaucoup  sur 
leur  composition.  Là  où  les  matériaux  étaient  durs  et  résistants,  mais  d'un 
grain  fin  et  faciles  à  tailler,  les  balustrades  sont  légères  et  très  ajourées  ;  là 
où  la  pierre  est  tendre,  au  contraire,  les  vides  sont  moins  larges,  les  pleins 
plus  épais.  Leur  dimension  est  également  soumise  aux  dimensions  des  ma- 
tériaux, car  on  renonça  bientôt  aux  balustrades  composées  de  plusieurs 
morceaux  de  pierre  placés  les  uns  sur  les  autres,  comme  n'offrant  pas  assez 
d'assiette,  et  on  les  évida  dans  une  dalle  posée  en  délit.  En  Normandie,  en 
Champagne,  où  la  pierre  ne  s'extrait  généralement  qu'en  morceaux  d'une 
petite  dimension,  les  balustrades  sont  basses  et  n'atteignent  pas  la  hauteur 

(1)  Nous  préférons  le  nom  de  garde-corps  à  celui  de  balustrade,  parce  que  ce  dernier 
mot,  à  cause  de  son  étymologie,  ne  peut  s'appliquer  qu'à  une  claire-voie  formée  de  balus- 
tres,  c'est-à-dire  de  petites  colonnettes  renflées,  en  forme  de  vase,  à  leur  partie  inférieure. 
Les  balustrades  proprement  dites  ne  datent  que  du  xvie  siècle.'  Les  Anglais  donnent  le 
nom  de  parapet  aux  garde-corps  qui  couronnent  les  corniches  dans  les  édifices  ogivaux. 
IIe  ÉD.   t.   2.  10 
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d'appui  (im,oo  au  moins).  Dans  les  parties  de  la  Bourgogne  où  la  pierre  est 
très  dure,  difficile  à  tailler  et  ne  s'extrait  pas  facilement  en  bancs  minces,  les 
balustrades  sont  rares  et  n'apparaissent  que  fort  tard,  lorsque  l'architecture 
imposa  les  formes  qu'elle  avait  adoptées  dans  le  domaine  royal  à  toutes  les 
provinces  environnantes,  c'est-à-dire  vers  la  fin  du  XIIIe  siècle.  Les  bassins 
de  la  Seine  et  de  l'Oise  offraient  aux  constructeurs  des  matériaux  très  propres 
à  faire  des  balustrades  :  aussi  est-ce  dans  ces  contrées  qu'on  trouve  des 
exemples  variés  de  cette  partie  importante  de  la  décoration  des  édifices. 
Comme  l'usage  de  scier  les  bancs  en  lames  minces  n'était  pas  pratiqué  au 
XIIIe  siècle,  il  fallait  trouver  dans  les  carrières  des  bancs  naturellement  assez 
peu  épais  pour  permettre  d'exécuter  ces  claires- voies  légères.  Le  cliquart  de 
Paris,  le  liais  de  l'Oise,  certaines  pierres  de  Tonnerre  et  de  Vernon,  qui 
pouvaient  s'extraire  en  bancs  de  1 5  à  20  centimètres  d'épaisseur,  se  prêtaient 
merveilleusement  à  l'exécution  des  balustrades  construites  en  grands  mor- 
ceaux de  pierre  posés  de  champ  et  évidés.  Partout  ailleurs  les  architectes 
s'ingénièrent  à  trouver  un  appareil  combiné  de  manière  à  suppléer  à  l'insuf- 
fisance des  matériaux  qu'ils  possédaient,  et  ces  appareils  ont  eu,  comme  on 
doit  le  penser,  une  grande  influence  sur  les  formes  adoptées.  Il  en  est  des 
balustrades  comme  des  meneaux  de  fenêtres,  comme  de  toutes  les  parties 
délicates  de  l'architecture  ogivale  des  XIIIe  et  XIVe  siècles  :  la  nature  de  la 
pierre  commande  la  forme  jusqu'à  un  certain  point,  ou  du  moins  la  modifie. 
Ce  n'est  donc  qu'avec  circonspection  que  l'on  doit  étudier  ces  variétés,  qui 
ne  peuvent  indifféremment  s'appliquer  aux  diverses  provinces  dans  lesquelles 
l'architecture  ogivale  s'est  développée.  »  Dictionnaire  de  l'architecture,  II, 
p.  68.  Les  principes  si  clairement  exposés  par  Viollet-le-Duc  dans  le  passage 
que  nous  venons  de  transcrire  ont  aussi  reçu  leur  application  en  Belgique. 
La  hauteur  et  la  forme  des  garde-corps  y  varient  selon  que  les  matériaux 
employés  sont  durs  ou  tendres,  de  grande  ou  de  petite  dimension.  C'est  en 
vertu  des  principes  énoncés  plus  haut  que,  par  exemple,  les  édifices  de  la 
Flandre  maritime,  qui  sont  presque  tous  construits  en  briques  très  petites, 
ont  des  garde-corps  pleins,  peu  élevés,  et  décorés  d'arcatures  aveugles  fer- 
mées par  un  arc  en  forme  d'ogive.  Nous  donnons  (fig.  212)  le  garde-corps 
qu'on  voyait  encore,  il  y  a  peu  d'années,  au  chœur  de  l'église  de  Sainte- 
Walburge  à  Furnes. 

Les  garde-corps  de  ce  genre  restèrent  en  usage,  dans  la  Flandre  maritime, 
jusqu'au  XVIe  siècle. 

Au  XIVe  siècle,  les  garde-corps  se  composent,  le  plus  souvent,  de  trèfles  et 
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Garde-corps  couronnant  autrefois  la  corniche 
du  chœur  de  l'église  de  Sainte-Walburge 
à  Furnes  (xme  siècle)  (i). 

Fig.  213. 


de  quatre-feuilles  ajourés  (fig.  21 3  et 
214)  et  entre-coupés,  de  distance  en 
distance,  au  droit  des  contreforts, 
par  des  pinacles  ou  par  les  contre- 
forts eux-mêmes;  voyez  ci-dessus, 
p.  64,  fig.  106  une  partie  de  l'église 
de  Notre-Dame  à  Huy.  Au  XVe  siè- 
cle, les  garde-corps  sont  formés  tantôt 
par  l'assemblage  de  losanges,  de 
triangles  équilatéraux  curvilignes  ou 
Fig.  214. 


Garde-corps  du  xive  siècle  (2). 
d'autres  figures  géométriques  régulières  (fig.  21 5;,  tantôt  par  des  dessins 
flamboyants  semblables  à  ceux  qui  caractérisent  les  tympans  des  fenêtres  de 

Fig.  215. 


A 


Garde-corps  du  xve  siècle,  à  l'église  de  Saint-Pierre  à  Louvain. 
cette  époque  (fig.  216).  A  partir  de  la  fin  du  XIVe  siècle,  apparaissent,  prin- 
cipalement dans  les  édifices  civils,  les  garde-corps  crénelés,  dans  lesquels  se 

(1)  Dans  la  restauration  de  ce  monument,  on  a  eu  le  grand  tort  de  remplacer  le  garde- 
corps  plein  en  briques  par  un  garde-corps  ajouré  en  pierres  blanches.  La  restauration  des 
meneaux  des  fenêtres  hautes  du  même  monument  a  été  également  faite  contrairement  aux 
principes  qui  doivent  présider  à  une  bonne  restauration.  Les  architectes  modernes  oublient 
trop  facilement  qu'une  restauration  ne  doit  ni  ne  peut  jamais  être  une  reconstruction. 

(2)  La  fig.  214  est  tirée  de  la  nef  de  l'église  métropolitaine  à  Matines. 
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Fîg-  2l6-  trouvent  les  mêmes  des- 

sins que  dans  les  garde- 
corps  ordinaires.  Leur 
usage  persista  jusqu'à  la 
fin  de  la  période  ogivale. 
Les  hôtels  de  ville  de 
Bruxelles  et  de  Louvain, 
dont  la  construction  date 
Garde-corps  à  l'église  de  Saint-Pierre  à  Louvain.  du  XVe  siècle,  sont  Cou- 
ronnés de  beaux  garde-corps  de  ce  genre. 

Les  garde-corps  à  arcatures  verticales  se  rencontrent  encore  çà  et  là,  et 
notamment  en  Belgique,  dans  les  édifices  du  XIVe,  du  XVe  et  même  du  XVIe 
siècle.  Les  arcatures  sont  toujours  trilobées  et  reposent,  non  sur  des  colon- 
nettes  comme  au  XIIIe  siècle,  mais  sur  des  nervures-meneaux  à  section  poly- 
gone. Ces  garde-corps  présentent  souvent  une  grande  analogie  avec  les 
arcatures  ajourées  des  triforiums  du  XIVe  et  du  XVe  siècle;  voyez  ci-dessus, 
p.  140,  fig.  199  à  202. 

Au  XVe  siècle,  on  a  figuré  quelquefois,  dans  les  ajours  des  garde-corps, 
des  lettres  initiales,  des  attributs  et  des  pièces  principales  d'armoiries.  A  la 
nef  de  la  cathédrale  de  Troyes  les  panneaux  du  garde-corps  reproduisent 
alternativement  les  clefs  de  Saint-Pierre  et  une  fleur  de  lis.  Le  garde-corps 
à  la  base  du  pignon  de  la  Sainte-Chapelle  à  Paris  est  formé  de  panneaux 
dans  lesquels  on  voit  une  grande  fleur  de  lis  inscrite  dans  un  quadrilobe  ; 
un  grand  K  couronné,  porté  par  deux  anges,  se  trouve  au  milieu  de  ce 
garde-corps;  c'est  la  première  lettre  du  nom  de  Charles  VII,  qui  le  fit  re- 
construire. A  Sainte-Gudule  de  Bruxelles,  le  garde-corps  placé  à  la  base  du 
comble  de  la  nef  consiste  dans  une  suite  de  nervures  répétant  toujours  la 
lettre  K,  sans  doute  parce  que  cette  partie  du  monument  fut  terminée  au 
temps  et  avec  le  concours  pécuniaire  d'un  souverain  nommé  Charles  (Charles 
le  Téméraire  ou  Charles-Quint?).  «  L'usage  de  placer  des  chiffres,  des  lettres 
dans  les  balustrades,  dit  Viollet-le-Duc,  fut  assez  généralement  adopté  à  la 
fin  du  XVe  siècle  et  au  commencement  du  XVIe;  le  château  de  Blois  porte, 
sur  la  façade  élevée  par  François  I,  des  balustrades  dans  lesquelles  on  voit 
des  F  couronnés  et  des  salamandres.  On  alla  jusqu'à  y  sculpter  de  grandes 
inscriptions  à  jour,  comme  au  chœur  de  l'église  de  La  Ferté-Bernard,  près 
du  Mans,  comme  au  château  de  Josselin  en  Bretagne,  sur  les  balustrades 
duquel  on  lit  la  devise  :  A  PLUS.  »  Dict.  de  r architecture,  II,  p.  94. 
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2i.  Dflûtes.  Les  voûtes  ogivales  se  distinguent  à  la  fois  parleur  élégance 
et  leur  légèreté.  Celle-ci  est  le  résultat  du  peu  d'épaisseur  des  triangles  de 
remplissage  bandés  sur  l'ossature  composée  des  arcs-doubleaux  et  des  ner- 
vures. Toutefois  la  légèreté  ne  nuit  pas  à  la  solidité  ;  au  contraire,  les  voûtes 
ogivales  sont  plus  solides  et  plus  résistantes  que  celles  des  périodes  anté- 
rieures, bien  qu'elles  soient  beaucoup  moins  massives. 

a)  Stabilité  et  plan  des  voûtes.  Nous  avons  exposé  ci-dessus  (I,  p.  3 20,  et 
II,  p.  25)  que  la  stabilité  des  voûtes  ne  découle  pas  du  même  principe  dans 
les  édifices  de  l'antiquité  et  dans  ceux  de  la  période  ogivale  ;  et  nous  avons 
signalé,  en  peu  de  mots,  les  progrès  si  importants  réalisés  par  les  architectes 
du  XIIe  et  du  XIIIe  siècle  dans  la  construction  des  voûtes. 

La  solidité  de  la  voûte  ancienne  provient  non  seulement  de  l'inertie,  de  la 
stabilité  et  de  la  fixité  qui  est  le  résultat  de  l'adhérence  et  de  la  concrétion 
des  matériaux,  mais  aussi  des  dimensions,  ordinairement  exagérées,  des 
points  d'appui  ;  la  solidité  de  la  voûte  ogivale,  au  contraire,  dérive  de  l'ap- 
plication du  principe  d'équilibre  entre  deux  forces  contraires. 

Nous  avons  aussi  fait  observer  ci-dessus,  I,  p.  320,  que  les  voûtes  à  ner- 
vures appareillées,  comme  le  sont  les  voûtes  ogivales,  exercent  une  poussée 
latérale  qui  tend  à  faire  déverser  en  dehors  leurs  points  d'appui  :  colonnes, 
contreforts  ou  murailles.  Les  constructeurs  de  la  période  ogivale  neutralisent 
cette  poussée  latérale  en  lui  opposant  soit  une  poussée  en  sens  inverse,  soit 
un  obstacle  rigide  qui,  en  l'empêchant  d'agir,  la  résout  en  pesanteurs  verti- 
cales. Et,  chose  particulièrement  à  noter  parce  qu'elle  constitue  également 
une  différence  essentielle  avec  le  système  de  construction  des  anciens,  ces 
obstacles  occupent  la  place  exacte  qui  leur  convient  et  ne  reçoivent  que  les 
dimensions  justement  nécessaires  pour  remplir  le  rôle  auquel  ils  sont  destinés. 

Cette  neutralisation  des  poussées  latérales  ne  s'obtient  pas  de  la  même 
manière  dans  les  édifices  dont  la  nef  principale  est  notablement  plus  élevée 
que  les  bas  côtés,  et  dans  celles  qui  ont  toutes  leurs  nefs  de  même  hauteur. 

I.  Églises  qui  ont  leur  nef  du  milieu  notablement  plus 
élevée  que  les  bas  côtés.  La  fig.  217,  qui  donne  une  demi-coupe 
transversale  d'une  grande  église  de  ce  genre,  fera  comprendre  le  système 
adopté,  dès  la  fin  du  XIIe  siècle,  par  les  constructeurs  de  l'Europe  occidentale 
pour  maintenir  l'équilibre  des  différentes  parties  de  leurs  monuments.  Soit 
AB  l'arc-doubleau  de  la  voûte  principale,  R  la  muraille  haute,  E  l'arc-bou- 
tant,  K  le  contrefort,  L  la  colonne  séparant  la  nef  du  bas  côté,  IMN  l'arc- 
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Fig.  217. 


A 


Demi-coupe  d'une  église  avec  arcs-boutants. 


doubleau  du  bas  côté.  Une  triple  poussée,  exercée  au  point  B  par  l'arc-dou- 
bleau  AB  et  les  deux  arcs  ogives  OB  et  PB  (voyez  le  plan  que  nous  donnons 
avec  la  coupe),  tend  à  faire  déverser  en  dehors  la  muraille  haute  R.  A  cette 
poussée,  qui  peut  se  résoudre  en  une  ligne  oblique  BG  allant  toucher  le  sol 
dans  le  bas  côté  au  point  G,  le  constructeur  du  moyen  âge  oppose  l'arc- 
boutant  E,  venant  s'appliquer  contre  la  muraille  R  au  point  D,  placé  au 
même  niveau  ou  un  peu  plus  bas  que  le  point  B.  De  cette  manière  la  poussée 
triple  exercée  en  B  est  transportée  sur  le  contrefort  K,  où  elle  s'amortit  par 
suite  de  la  rigidité  de  celui-ci  ;  et,  grâce  à  cette  rigidité,  son  poids  s'ajoute  à 
celui  de  la  muraille  haute  R,  qui  presse  sur  la  colonne  L  ;  par  ces  deux 
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forces  réunies,  celle-ci  est  rendue  assez  fixe  pour  supporter  et  neutraliser  la 
triple  poussée  exercée,  au  point  I,  par  l'arc-doubleau  IM  et  les  nervures 
voisines  du  bas  côté.  La  poussée  de  l'arc-doubleau  MN  et  des  deux  nervures 
voisines  sur  le  point  N  est  annullée  par  le  contrefort  K. 

La  solidité  obtenue  par  ce  système  de  construction,  introduit  par  les 
architectes  de  la  dernière  moitié  du  XIIe  siècle  et  perfectionné  par  ceux  du 
XIIIe,  est  telle  que  la  plupart  des  monuments  de  cette  époque  ont  résisté, 
jusqu'à  nos  jours,  aux  causes  les  plus  fatales  de  destruction. 

Dans  les  grands  édifices  qui  datent  de  la  période  de  transition  ou  des  pre- 
mières années  du  style  ogival,  les  voûtes  de  la  nef  principale  comprennent 
régulièrement  deux  travées,  comme  dans  les  églises  lombardes  et  romanes  ; 
voyez  ci-dessus,  I,  p.  32 1  et  394.  L'église  en  ruines  de  l'ancienne  abbaye  de 
Villers  offrait  un  bel  exemple  de  ce  mode  de  construction.  Souvent  ces  voûtes 
sont  bombées,  c'est-à-dire  qu'elles  ont  l'aspect  d'une  coupole  ou  d'un  dôme  à 
côtés  ;  cette  ressemblance  avec  la  coupole  provient  de  ce  que  la  clef  centrale 
A  (fig.  218)  se  trouve  à  un  niveau  plus  élevé  que  les  sommets  B  et  G  des 

Fig.  218. 


arcs-doubleaux.  Une  autre  particularité  que  l'on  observe  dans  la  plupart  de 
ces  voûtes,  c'est  que  les  colonnes  E  et  F,  qui  reçoivent  les  poussées  et  les 
charges  combinées  des  arcs  ogives  et  des  arcs-doubleaux,  présentent  une 
assiette  bien  plus  large  que  la  pile  D,  sur  laquelle  un  seul  arc-doubleau 
intermédiaire  AD  vient  retomber.  Comme  nous  l'avons  dit  ci-dessus,  I,p.  323, 
la  même  chose  s'observe  dans  les  monuments  lombards. 

Mais  ce  système  de  voûte  ne  fut  pas  conservé  longtemps  ;  il  ne  resta  en 
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usage  que  dans  l'ouest  de  la  France  et  dans  certaines  parties  de  l'Angleterre 
où  il  se  rencontre  même  encore  parfois  au  XIVe  siècle.  Partout  ailleurs  on 
substitua  la  voûte  sur  plan  barlong  à  la  voûte  sur  plan  carré.  Chaque  travée 
possédait  alors  sa  voûte  indépendante,  et  à  chaque  voûte  carrée  du  bas  côté 
correspondait  une  voûte  complète  dans  la  nef  principale  ;  voyez  les  plans 
d'église  que  nous  avons  donnés  ci-dessus,  II,  p.  1 5  et  sv.  Dans  ces  voûtes 
on  parvint  aussi  à  mettre  à  un  même  niveau  les  clefs  des  arcs-formerets,  des 
arcs-doubleaux  et  des  arcs  ogives.  Deux  grands  avantages  résultèrent  de 
cette  disposition  nouvelle  :  d'abord,  les  clefs  des  formerets  se  trouvant  à  une 
plus  grande  élévation  que  précédemment,  on  put  pratiquer  des  fenêtres  plus 
hautes  sous  la  voûte  principale  ;  ensuite,  on  n'était  plus  obligé  d'élever  dé- 
mesurément les  murs  latéraux  au-dessus  des  arcs-formerets  pour  porter  les 
fermes  de  la  charpente,  dont  les  entraits  doivent  passer  francs  au-dessus  de 
l'extrados  des  voûtes. 

II.  Églises  dont  les  nefs  s'élèvent  à  la  même  hauteur.  Dans 
ces  églises,  nommées  Hallenkirchen  et  dont  nous  avons  donné  une  coupe 
transversale  ci-dessus,  p.  20,  fig.  29,  les  poussées  latérales  que  la  voûte  de 
la  nef  principale  exerce  sur  ses  points  d'appui  sont  amorties  par  la  pression 
contraire  des  demi-voûtes  intérieures  des  bas  côtés,  tandis  que  la  poussée  des 
demi-voûtes  extérieures  de  ces  mêmes  bas  côtés  est  annullée  par  les  contre- 
forts, ordinairement  très  saillants,  qui  lui  opposent  un  obstacle  rigide.  Cette 
rigidité  contribue  dans  les  Hallenkirchen,  peut-être  plus  encore  que  dans 
nos  églises  occidentales,  à  produire  l'équilibre  des  voûtes. 

On  ne  saurait  assez  admirer  la  solution  simple  et  adéquate  donnée  par  les 
architectes  de  la  période  ogivale  à  la  question  difficile  et  compliquée  de  l'équi- 
libre des  voûtes  en  pierre,  question  qui  avait  exercé  la  sagacité  des  constructeurs 
depuis  environ  douze  siècles.  En  composant  la  voûte  d'une  ossature  élastique 
sur  laquelle  viennent  poser  des  triangles  de  remplissage  entièrement  indé- 
pendants, ces  architectes  réunissent  d'abord  en  un  seul  faisceau  les  poussées 
obliques  multiples  des  arcs-doubleaux  et  des  nervures  ;  ils  les  amortissent 
ensuite,  au  point  même  où  aboutit  ce  faisceau,  soit  par  des  poussées  con- 
traires, soit  en  leur  opposant  les  contreforts  comme  un  obstacle  rigide; 
quelquefois  même,  lorsqu'une  résultante  de  poussées  se  produit  vers  le  centre 
de  l'édifice,  ils  la  transportent  jusqu'au  périmètre  au  moyen  des  arcs-bou- 
tants.  Enfin,  —  et  c'est  un  de  leurs  plus  grands  mérites  —  ils  ne  donnent 
aux  obstacles  rigides  ou  contreforts  que  l'assiette  précisément  nécessaire  pour 
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remplir  leur  fonction  ;  tandis  que  tous  leurs  devanciers,  romains  et  romans, 
ne  se  rendant  pas  un  compte  exact  de  la  direction  des  pressions  exercées  par 
les  voûtes,  cherchaient  souvent,  dans  l'emploi  de  points  d'appui  de  dimen- 
sions exagérées,  et  en  quelque  sorte  continus,  la  stabilité  de  leurs  monu- 
ments. 

b)  Voûtes  en  réseau.  Les  voûtes  sur  plan  barlong,  formées  par  des  arcs 
ogives  qui  ne  s'entre-coupent  qu'une  seule  fois,  furent  généralement  aban- 
données en  Belgique  peu  après  le  milieu  du  XVe  siècle,  et  en  France  au  com- 
Fig.  219.  mencement  du  siècle  suivant.  On 

voit  alors  apparaître  les  voûtes  en 
réseau,  appelées  aussi  par  quel- 
ques archéologues  voûtes  à  com- 
partiments prismatiques.  Dans 
ces  voûtes  les  nervures  se  bifur- 
quent, se  ramifient  et  s'entre-croi- 
sent  en  tous  sens,  de  manière  à 
dessiner  un  véritable  réseau  (fig. 
2 19). Tous  les  points  d'intersection 

Voûte  en  réseau  de  la  chapelle  du  Saint-Sacrementdes  nervures  sont  régulièrement 
à  l'église  métropolitaine  de  Malines.  décorés  de  sculptures. 

c)  Voûtes  anglaises.  Dès  le  commencement  du  XIIIe  siècle,  les  voûtes 
anglaises  sont  beaucoup  plus  compliquées  que  celles  du  continent  :  leur 
ossature  se  compose  de  nervures  plus  nombreuses,  qui  naissent,  sur  le  tail- 
loir du  chapiteau,  réunies  en  faisceau  au  nombre  de  sept  ou  de  cinq.  Nous 
donnons,  en  plan  (fig.  220)  la  voûte  d'une  travée  de  la  nef  principale  de 
l'église  de  Westminster  abbey  à  Londres  et  de  la  cathédrale  d'Ély.  On  voit, 
à  l'église  de  Dinant,  des  voûtes  dont  le  plan  (fig.  221)  présente  quelque  ana- 
logie avec  celui  des  voûtes  anglaises  du  XIIIe  et  du  XIVe  siècle.  Vers  la  fin 
du  XIVe  siècle,  on  voit  apparaître  en  Angleterre  les  voûtes  dites  en  éventail, 
fan-tracery  vaults,  mais  qui  seraient  appelées  plus  exactement  voûtes  en 
pavillon  de  trompette,  car  un  éventail  se  développe  en  un  seul  plan,  tandis 
que  les  subdivisions  des  voûtes  du  style  perpendiculaire  anglais  ont,  comme 
le  pavillon  d'une  trompette,  la  forme  d'un  cône  curviligne.  Voyez  (fig.  222) 
la  vue  perspective  d'une  voûte  en  pavillon  de  trompette,  qui  existe  dans  le 
cloître  de  la  cathédrale  de  Gloucester. 

Ces  voûtes,  d'un  aspect  singulier  et  inconnu  sur  le  continent,  sont  la. 
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Fig.  221 


Plan  dune  travée  de  voûte  à  l'église       Plan  d'une  travée  de  voûte 
de  Westminster  abbey  à  Londres.  à  l'église  de  Dinant. 

Fig.  222.  conséquence   nécessaire  , 

la  déduction  logique  et 
raisonnée  du  système  de 
construction  adopté  par 
les  architectes  anglais , 
depuis  le  commencement 
du  XIIIe  siècle,  pour  rem- 
plir les  vides  qui  existent 
entre  les  arceaux  de  l'os- 
sature de  la  voûte.  On 
trouve  des  détails  intéres- 
sants au  sujet  du  déve- 
loppement successif  des 
voûtes  anglaises  dans 
VIOLLET-LE-DUC,  Dic- 
tionnaire de  t architecte 

Voûte  en  éventail  ou  en  pavillon  de  trompette,  au  cloître  p.   108-126,  et  IX, 

de  la  cathédrale  de  Gloucester  en  Angleterre.  (xve  siècle),   p.  5l0,-552. 

d)  Profils  des  nervures  dans  les  voûtes  ogivales.  Les  nervures  ou  arcs 
ogives  des  voûtes  construites  vers  la  fin  de  la  période  romane  consistent  le 
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plus  souvent  dans  un  gros  boudin,  quelquefois  accompagné  de  deux  ou 
quatre  tores  de  moindre  épaisseur.  Les  arcs-doubleaux  de  la  même  époque, 
beaucoup  plus  massifs  que  les  nervures,  présentent  des  sections  carrées  ou 
rectangulaires  et  ont  les  angles  de  leur  intrados  taillés  en  tore.  Depuis  le 
commencement  du  XIIIe  siècle,  les  arcs-doubleaux  ont,  sauf  quelques  rares 
exceptions  (fig.  227),  les  mêmes  profils  que  les  arcs  ogives. 

Pendant  les  premières  années  de  la  période  ogivale,  on  trouve  encore 
souvent  des  arcs-doubleaux  et  des  arcs  ogives  très  gros,  semblables  à  ceux 
des  édifices  romans.  Bientôt  cependant  ils  s'amincissent  et  diminuent  d'épais- 
seur, comme  au  chœur  de  Sainte-Gudule  à  Bruxelles  (fig.  22  3)  et  à  l'église 
de  Notre-Dame-aux-Dominicains  à  Louvain  (fig.  224).  Peu  après,  l'intrados 
de  leur  tore  principal  est  muni  d'une  arrête  vive  (fig.  225);  cette  addition  a 

PROFILS  DE  NERVURES  DE  VOÛTE  AU  XIIIe  SIECLE. 

Fig.  223.  Fig.  224.  Fig.  225.  Fig.  226. 


Chœur  de  Sainte-Gudule       Notre-Dame-aux-Dominicains       Chœur  de  l'église 

à  Bruxelles.  à  Louvain.  de  Winxele  (Brabant). 

lieu  en  France  dès  la  fin  du  XIIe  siècle,  et  en  Belgique  seulement  vers  le  mi- 
lieu du  siècle  suivant.  Plus  tard  (en  France  au  commencement  et  en  Belgique 
après  le  milieu  du  XIIIe  siècle)  l'arête  vive  est  remplacée  par  un  filet  ou  listel, 
qui  resta  en  usage  jusque  vers  la  fin  de  la  période  ogivale  (fig.  226,  et  228  à 
233).  Dans  les  édifices  français  on  trouve  aussi  le  filet  ou  listel  sur  les  tores 
secondaires  à  partir  du  milieu  du  XIVe  siècle.  A  la  fin  du  XVe  et  au  com- 

PROFILS  DE  NERVURES  DE  VOÛTE  AU  XIVe  SIECLE. 


Fig.  227.  Fig.  228.  Fig.  229. 


Arc-doubleau  et  nervure  Nervure  de  l'église  de  Notre- 


des  bas  côtés  de  l'église  métropolitaine  de  Malines.  Dame  à  Walcourt. 
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mencement  du  XVIe  siècle,  les  nervures  présentent  souvent  le  prohi  que  trace 
notre  fig.  233. 

PROFILS  DE  NERVURES  DE  VOÛTE  AU  XVe  ET  AU  XVIe  SIECLE. 


Fig.  230.  Fig.  231.  Fig.  232.  Fig.  233. 


Saint-Pierre    Chœur  de  S.-Rombaut    Notre-Dame  Saint-Jacques 
à  Louvain.  à  Malines.  à  Anvers.       à  Liège  (xvie  siècle). 

En  comparant  les  profils  les  plus  anciens  avec  les  plus  récents,  par  exemple 
ceux  des  fig.  223  et  224  avec  ceux  des  fig.  23o  et  23 1,  on  remarquera  que 
les  premiers  présentent  une  surface  plus  large  et  moins  haute  que  les  der- 
niers. Ce  changement  dans  la  forme  des  profils  n'eut  pas  lieu  sans  raison  : 
les  constructeurs  avaient  appris  par  expérience  que  la  résistance  d'un  arc 
ou  d'une  nervure  appareillée  est  en  raison  directe  de  la  hauteur  des  claveaux 
et  non  en  raison  de  leur  largeur. 

Viollet-le-Duc  explique  de  la  manière  suivante  l'origine  de  l'arête  vive  et 
du  filet  que  l'on  trouve  sur  les  nervures  des  voûtes  ogivales  :  «  L'arête 
inférieure,  dit-il,  ménagée  dans  l'axe,  sous  les  gros  boudins,  dessine  nette- 
ment la  courbe,  ce  que  ne  pouvait  faire  un  cylindre,  car  les  architectes,  dès 
le  commencement  du  XIIIe  siècle,  avaient  senti  la  nécessité,  lorsqu'ils  termi- 
naient l'arc  par  un  boudin,  d'arrêter  la  lumière  (diffuse  dans  un  intérieur) 
sur  ce  boudin  par  un  nerf  saillant,  d'abord  composé  de  deux  lignes  droites, 
puis  bientôt  de  courbes  avec  filet  plat.  En  effet,  pour  qui  a  observé  les  effets 
de  la  lumière  sur  des  cylindres  courbés,  sans  nerfs,  il  se  fait  un  passage  de 
demi-teintes,  de  clairs  et  d'ombres,  formant  une  spirale  très  allongée,  détrui- 
sant la  forme  cylindrique  et  laissant  des  surfaces  indécises;  de  sorte  que  les 
moulures  secondaires,  avec  leurs  cavets,  prenaient  plus  d'importance  à  l'œil 
que  le  membre  principal.  Il  fallait  nerver  celui-ci  pour  lui  donner  toute  sa 
valeur  et  le  faire  paraître  résistant,  saillant  et  léger  en  même  temps.  Ainsi 
pouvait-on  dorénavant  renoncer  aux  profils  d'arcs  avec  boudins  latéraux  et 
large  listel  plat  entre  eux  (comme  ceux  que  reproduisent  les  figures  449  et 
45o  de  notre  tome  I),  qui  avaient  l'inconvénient  de  laisser,  au  milieu  même 
du  profil,  un  membre  en  apparence  faible,  parce  qu'il  restait  dans  la  demi- 
teinte  et  n'accrochait  jamais  vivement  la  lumière.  C'était  donc  une  étude 
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Fig.  234. 


profonde  des  effets  qui  conduisait  ainsi  peu  à  peu  à  modifier  les  profils  si 
importants  des  arcs  de  voûtes,  non  point  une  mode  ou  un  désir  capricieux 
de  changement.  »  Dictionnaire  de  V architecture,  VII,  p.  5 10  et  suiv. 

e)  Clefs  de  voûte.  Vers  le  XIIe  siècle,  on  avait  commencé  à  orner  de  sculp- 
tures les  clefs  de  voûte.  Ces  premières  clefs  sculptées  représentent  le  Christ 
bénissant,  l'Agneau  divin,  la  sainte  Vierge,  des  anges,  les  animaux  symbo- 
liques des  évangélistes,  des  saints,  et  assez  souvent  aussi  des  figures  grima- 
çantes ou  des  animaux  fantastiques.  Dans  les  voûtes  des  édifices  de  second 
ordre  on  se  borna  quelquefois  à  une  simple  rosace  ou  à  des  enlacements. 

Au  XIIIe  siècle,  l'usage  des  clefs  de  voûte  sculptées  devint  général.  On  y 
figura,  principalement  aux  voûtes  du  chœur,  le  Christ,  l'Agneau  divin,  les 

symboles  des  évangélistes  (église  de 
Saint-Martin  à  Ypres)  et  autres  objets 
religieux.  Dans  la  nef  et  les  bas  côtés 
prédominait  l'ornementation  végétale; 
notre  fig.  234  donne  une  clef  de  voûte 
du  bas  côté  du  chœur  de  l'église  de 
Sainte-Gudule  à  Bruxelles;  voyez  aussi 
ci-dessus,  p.  32  et  33,  les  fig.  39,  42,  43 

Clef  de  voûte  à  l'église  de  Sainte-Gudule    et  44.  Les  clefs  de  voûte  du  XIVe  siècle, 
à  Bruxelles  (xiii*  siècle).  et  même  de  k  première  moitié  du 

XVe,  offrent  assez  souvent  la  même  décoration  que  celles  du  XIIIe  ;  toutefois 
leur  sculpture  végétale  présente  les  caractères  propres  à  l'ornementation  de 
chacun  de  ces  siècles;  voyez  ci-dessus,  p.  34  et  sv.  Au  XVe  siècle,  les  armoi- 
ries des  bienfaiteurs  de  l'église  sont  fréquemment  sculptées  sur  les  clefs  de 
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Fig.  236. 


Clefs  de  voûte  à  l'église  de  Notre-Dame  à  Huy. 
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voûte  (Notre-Dame  de  Huy,  fig.  235  et  236,  et  transept  de  l'église  de  Notre- 
Dame  du  Sablon  à  Bruxelles). 

A  la  fin  du  XVe  siècle,  on  voit  apparaître  les  clefs  de  voûte  ornées  d'un 
appendice  qui  a  reçu  le  nom  de  pendentif  (i).  Le  pendentif,  qui  resta  en 
usage  pendant  une  partie  du  XVIe  siècle,  imite  les  stalactites  suspendus  aux 
parois  supérieures  des  grottes.  Il  a  quelquefois  la  forme  d'un  cul-de-lampe, 
d'un  fleuron  ou  d'un  ornement  bizarre  ;  d'autres  fois  il  n'est  qu'une  statue 
fixée  à  la  voûte.  Voici  l'appréciation  de  Viollet-le-Duc  touchant  l'apparition 
des  pendentifs  aux  clefs  de  voûte  :  «  Vers  la  fin  du  XVe  siècle,  dit-il,  nos 
architectes  imaginèrent  de  placer,  dans  leurs  édifices,  tout  gothiques  comme 
construction,  des  réminiscences  des  arts  d'Italie.  Ils  trouvèrent  ingénieux, 
par  exemple,  de  suspendre  aux  voûtes,  des  chapiteaux,  des  culots  d'orne- 
ments quasi  antiques,  et  même  parfois  de  petits  modèles  de  monuments, 
qui,  eux,  n'avaient  plus  rien  de  gothique.  Partant  de  cet  axiome  de  construc- 
tion de  la  voûte  gothique,  que  la  clef  doit  être  pesante  afin  d'empêcher  le 
relèvement  des  nervures  sous  la  pression  des  reins,  ils  posèrent  des  clefs  dont 
les  ornements  pendants  ressemblent  à  des  stalactites.  C'était  le  temps  des 
plus  grands  écarts  de  l'architecture;  on  ne  se  contenta  plus  d'un  morceau  de 
pierre,  et  on  alla  jusqu'à  composer  les  clefs  pendantes  de  pièces  de  rapport 
attachées  à  la  clef  véritable  par  des  boulons  en  fer,  et  même  quelquefois  aux 
entraits  des  charpentes.  Il  n'est  pas  besoin  de  faire  ressortir  les  inconvénients 
et  les  dangers  de  ce  genre  de  décoration.  Les  clefs  pendantes  fatiguent  les 
voûtes  par  leur  poids  exagéré,  au  lieu  de  les  maintenir  dans  un  juste  équi- 
libre; elles  risquent  de  se  détacher  par  l'oxydation  des  fers  et  de  tomber  sur 
la  tête  des  assistants.  Alors  les  voûtes  en  arcs  d'ogives  ne  se  composent  pas 
seulement  des  deux  arcs  diagonaux,  mais  d'une  quantité  d'arcs  qui  s'entre- 
croisent (voyez  ci-dessus,  p.  1 53)  ;  aux  points  d'intersection  de  ces  arcs  se 
trouvent  souvent  des  clefs  pendantes,  plus  ou  moins  saillantes  et  décorées, 
ce  qui  donne  à  ces  voûtes  l'apparence  d'une  grotte  tapissée  d'énormes  sta- 
lactites. Ce  sont  là  des  fantaisies  de  pierre  plus  surprenantes  que  belles,  qui 
fatiguent  et  préoccupent  plutôt  qu'elles  ne  satisfont  les  yeux.  La  raison  et 
le  goût  se  choquent  de  ces  raffinements  dont  on  ne  comprend  pas  le  motif 
et  qui  détruisent  l'unité  des  intérieurs...  La  Normandie,  l'Angleterre  et  la 
Bretagne  ont  surtout  abusé  de  ce  genre  de  décoration.  »  Dictionnaire  de 

(i)  Le  mot  pendentif  a  encore  une  autre  signification  que  nous  avons  fait  connaître  en 
traitant  des  coupoles,  ci-dessus,  I,  p.  293. 
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V architecture,  III,  p.  273  et  sv.  Viollet-le-Duc  donne,  en  cet  endroit  de  son 
ouvrage,  des  gravures  de  pendentifs.  Les  églises  de  Saint-Paul  à  Anvers,  de 
Saint-Jacques  et  de  Saint- Martin  à  Liège,  offrent  de  curieux  exemples  de 
ces  décorations  de  fantaisie. 

Quelquefois  les  clefs  de  voûte  sont  percées  d'un  œil  ou  lunette  pour  livrer 
passage  aux  cloches  et  autres  objets  qui  doivent  être  montés  au-dessus  des 
voûtes. 


22.  3trc0-b0Ut(Utt0.  On  appelle  arcs-boutants  les  arcs  destinés  à  trans- 
porter jusqu'aux  contreforts  extérieurs  la  poussée  latérale  des  voûtes  hautes 
d'un  édifice.  Ils  partent  des  contreforts  et  vont  s'appliquer  sur  les  murs 
de  la  nef  centrale  aux  différents  points  auxquels  aboutissent  les  résultantes 
des  poussées  des  arcs  ogives  et  des  arcs-doubleaux. 

Nous  avons  fait  connaître  ci-dessus,  I,  p.  394,  les  deux  systèmes  suivis 
pendant  la  période  romane  pour  contre-bouter  la  poussée  latérale  exercée 
par  les  voûtes  hautes  sur  les  murailles  supérieures,  dans  les  églises  dont  la 
voûte  principale  est  notablement  plus  élevée  que  celles  des  bas  côtés,  et  nous 
avons  signalé  les  inconvénients  qui  résultent  de  l'un  et  de  l'autre.  Ces  deux 
systèmes  furent  bientôt  abandonnés,  d'abord  parce  que  la  nef  principale  res- 
tait dans  l'obscurité  à  défaut  de  jour  suffisant,  surtout  dans  les  monuments 
d'une  grande  largeur,  ensuite  parce  que,  dans  l'un  comme  dans  l'autre  sys- 
tème, les  voûtes  des  bas  côtés  devaient  être  très  élevées  pour  arriver  au  point 
où  se  fait  sentir  la  poussée  combinée  des  nervures  des  voûtes  hautes.  Rai- 
sonneurs et  enclins  à  tout  ramener  à  des  principes  les  architectes  du  XIIe  et 
du  XIIIe  siècle  s'aperçurent  que  le  demi-berceau  continu,  dont  quelques-uns 
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de  leurs  devanciers 
s'étaient  servis  pour 
neutraliser  la  pous- 
sée latérale  des  voû- 
tes hautes,  n'était 
pas  nécessaire  en  son 
entier,  et  qu'on  ob- 
tenait le  même  effet 
n  en  appliquant  sur  le 
mur  extérieur ,  au 
point  où  vient  abou- 
tir la  résultante  des 
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poussées,  un  arc  prenant  naissance  sur  un  contrefort  extérieur.  En  effet, 
supposons  que  nous  ayons  une  voûte  d'arête  établie  sur  deux  murs  paral- 
lèles AB  et  CD  (fig.  237)  :  les  résultantes  des  pressions  obliques  et  combinées 
des  arcs-doubleaux  et  des  arcs  ogives  aboutissent  aux  points  A,  B,  G  et  D, 
et  se  résolvent  dans  des  poussées  normales  aux  murs,  tendant  à  écarter  ces 
murs  l'un  de  l'autre.  Ces  poussées  peuvent  être  représentées  par  des  lignes 
perpendiculaires  aux  murs.  La  poussée  des  arcs  AE,  AF  et  AG  est  figurée 
en  plan  par  la  ligne  ponctuée  AK;  celle  de  CE,  CF  et  CG  par  la  ligne  CM, 

et  les  deux  autres  par  les  lignes  BL 
et  DN.  Les  parties  de  la  voûte  en 
demi-berceau  comprises  entre  les 
points  A  et  B,  C  et  D  étant  inutiles, 
on  les  supprima  en  conservant  des 
arcs  partant  des  contreforts  des  murs 
extérieurs  et  venant  aboutir  au  droit 
des  poussées  combinées  des  arcs- 
doubleaux  et  des  arcs  ogives.  C'est 
là  l'origine  des  arcs-boutants. 

Pour  qu'il  réponde  à  sa  destina- 
tion, l'arc-boutant  doit  :  i°  être  ap- 
pareillé, c'est-à-dire  bâti  avec  des 
claveaux  ayant  leurs  joints  normaux 
ou  perpendiculaires  à  la  courbe  dé- 
crite par  l'arc-boutant  ;  et  20  son 
sommet  doit  s'appliquer  sur  le  mur 
extérieur  à  l'endroit  où  passe  la  ré- 
sultante des  poussées  de  la  voûte.  Ce 
point  se  trouve  entre  la  naissance  des 
nervures  ou  arcs  ogives  et  la  moitié 
environ  de  la  hauteur  de  la  voûte. 
En  théorie  ce  point  est  un  point  géo- 
métrique ;  cependant,  en  pratique,  il 
faut  que  le  sommet  ou  tête  de  l'arc- 
boutant  soit  large;  d'abord  parce 
qu'il  est  impossible,  dans  l'exécution, 
de  déterminer  d'une  manière  précise 
la  direction  de  la  résultante  des  diffé- 


Arcs-boutants  et  contrefort  du  chœur 
de  l'église  de  Sainte-Gudule  à  Bruxelles. 
(xme  siècle). 


rentes  poussées  ;  ensuite  parce  que  la  direction  de  cette  ligne  peut  facilement 
se  déplacer  à  la  suite  d'un  tassement  dans  les  points  d'appui  verticaux,  chose 
arrivée  bien  fréquemment  dans  les  grandes  constructions  du  moyen  âge  dont 
les  points  d'appui  sont  grêles  et  portent  une  lourde  charge.  C'est  pour  cette 
raison  que  les  architectes  de  la  période  ogivale  ont  souvent  construit  des 
arcs-boutants  libres,  c'est-à-dire  dont  la  tête  n'est  pas  engagée  dans  le  mur 
de  l'édifice  qu'ils  contre-boutent,  mais  peut  glisser,  dans  une  certaine  limite, 
le  long  du  mur  contre- bouté  si  un  tassement  vient  à  s'opérer  dans  un  des 
points  d'appui.  Lorsque  les  arcs-boutants  sont  construits  d'après  ce  système, 
leur  tête  repose  souvent  sur  des  colonnettes  isolées  ou  engagées  dans  le  mur 
de  l'édifice.  Les  colonnettes  que  l'on  voit  encore  aujourd'hui  sous  les  arcs- 
boutants  du  chœur  de  Sainte-Gudule  à  Bruxelles  (fig.  238)  ont  eu  primitive- 
ment cette  destination.  On  trouve  aussi  des  colonnettes  de  ce  genre  à  l'église 
de  l'abbaye  de  Villers. 

Les  arcs-boutants  sont  régulièrement 
renforcés,  à  leur  extrados,  d'un  étai  en 
ligne  droite,  construit  en  pierres  appa- 
reillées. Le  chaperon  de  cet  étai  est  sou- 
vent orné  de  crochets,  comme  au  chœur 
de  Sainte-Gudule  à  Bruxelles  i.fig.  238j, 
à  Saint-Sulpice  à  Diest.  On  rencontre 
même  quelquefois  des  arcs-boutants  à 
deux  étais  parallèles,  superposés  et  reliés 
par  des  trèfles  ou  des  quatre-feuilles  ; 
nous  citerons  comme  exemple  ceux  du 
chœur  de  l'église  de  Sainte- Walburge 
à  Furnes  (fig.  23g). 

Dès  la  fin  du  XIIe  et  le  commence- 
ment du  XIIIe  siècle, les  arcs-boutants 
devinrent  d'un  usage  général  dans  tous 
les  grands  monuments  religieux  dont 
la  nef  principale  est  plus  élevée  que  les 
bas  côtés.  Les  plus  anciens  sont  ordinairement  formés  d'un  quart  de  cercle; 
tels  sont  ceux  du  chœur  de  Sainte- Walburge  à  Furnes  (fig.  239)  et  de 
Notre-Dame-aux-Dominicains  à  Louvain  (fig.  240).  Plus  tard  leur  courbure 
devient  plus  faible  et  se  rapproche  davantage.de  la  ligne  droite  (fig.  238). 
On  se  servit  aussi,  dès  les  premières  années  du  XIIIe  siècle,  d'arcs-boutants 
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Arc-boutant  à  étai  double,  et  contrefort 
au  chœur  de  Sainte-Walburge  à  Furnes. 
(xme  siècle). 


doubles,  c'est-à-dire  de  deux  arcs-boutants 
placés  l'un  au-dessus  de  l'autre  (chœur  de 
Sainte-Gudule  à  Bruxelles  (fig.  238),  églises 
de  l'abbaye  de  Villers  et  de  Saint-Sulpice 
à  Diest).  Dans  les  édifices  à  arcs-boutants 
doubles  la  résultante  de  la  poussée  des 
voûtes  passe  entre  les  têtes  des  deux  arcs, 
rendus  solidaires  tantôt  par  l'épaisseur  et 
la  solidité  du  mur  même  qu'ils  viennent 
contre-bouter  (chœur  de  Sainte-Gudule  à 
Bruxelles),  tantôt  par  des  colonnettes  et 
des  arcatures  réunissant,  de  distance  en 
distance,  l'arc  inférieur  à  l'arc  supérieur,  à 
peu  près  comme  les  quatre-feuilles  réunis- 
sent les  deux  étais  dans  l'arc-boutant  de 
Fumes  que  nous  avons  donné  ci-dessus 
fig.  239.  Les  monuments  à  arcs-boutants 
doubles  reliés  par  des  séries  d'arcatures 
sont  assez  rares  ;  il  n'en  existe  pas  en  Bel- 
gique; les  plus  beaux  de  ce  genre  sont, 
sans  contredit,  ceux  de  la  cathédrale  de 
Chartres. 

Les  arcs-boutants  ont  été  employés  pen- 
dant toute  la  période  ogivale;  cependant 

ils  deviennent  plus  rares  pendant  la  der- 
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_  _     .  .  ?       mère  moitié  du  XVe  siècle.  Dans  beaucoup 

de  Notre-Dame- aux-Dominicajns 

à  Louvain.  (xme  siècle).  de  monuments  de  cette  époque,  même  de 

premier  ordre,  on  s'est  contenté,  comme  dans  les  Hallenkirchen,  de  con- 
treforts très  massifs  et  très  saillants  pour  amortir  la  poussée  des  voûtes 
(églises  de  Saint-Bavon  et  de  Saint-Michel  à  Gand,  de  Saint-Martin  et  de 
Saint-Jacques  à  Liège,  de  Notre-Dame  du  Sablon  à  Bruxelles,  de  Sainte- 
Waudru  à  Herenthals,  de  Saint-Paul  à  Anvers). 

Lorsque,  au  commencement  du  XIIIe  siècle,  les  bases  des  combles  furent 
munis  de  chéneaux  destinés  à  recueillir  les  eaux  pluviales  (voyez  ci-dessus, 
II,  p.  14:),  on  dirigea  les  eaux  du  toit  principal  vers  les  contreforts  exté- 
rieurs à  ih  ide  d'un  canal  établi  sur  le  chaperon  de  l'arc-boutant.  Ces  eaux 
passaient  à  travers  la  tête  des  contreforts  et  étaient  ensuite  rejetées  par  des 
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gargouilles  en  dehors  du  périmètre  du  monument  ;  voyez  ci-dessus,  fig.  238 
et  240.  Les  infiltrations  causées  par  le  passage  des  eaux  sur  le  chaperon  des 
arcs-boutants  et  à  travers  les  contreforts  causèrent  des  dommages  si  consi- 
dérables dans  les  constructions,  qu'ils  firent  bientôt  abandonner  ce  système 
de  déversement  des  eaux  pluviales.  Cependant  la  plupart  de  nos  églises 
ogivales  conservent  jusqu'aujourd'hui  les  traces  de  ces  canaux  de  décharge 
ainsi  que  des  gargouilles. 

23.  Cantrcfartô.  Pendant  les  premières  années  de  la  période  ogivale,  les 
contreforts  des  édifices  voûtés  sont  largement  empattés  et  munis  de  bases 
très  saillantes  ;  à  mesure  qu'ils  s'élèvent,  ils  diminuent  considérablement  par 
de  fortes  retraites  successives  sur  chacune  de  leurs  faces.  On  voit  que  le 
constructeur  a  cherché  à  opposer  une  résistance  oblique  à  la  poussée  latérale 
des  voûtes,  et  non  pas  à  neutraliser  cette  poussée  en  chargeant  et  en  immo- 
bilisant le  contrefort  auquel  vient  aboutir  l'arc-boutant  ou  la  poussée  des 
voûtes.  Il  existe  dans  les  ruines  de  l'abbaye  de  Villers  plusieurs  contreforts 
qui  appartiennent  à  cette  catégorie  (fig.  241). 


Fig.  243. 


Fig.  244. 
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Contretoits 

à  l'abbaye  de  Villers.      à  la  nef  de       à  Saint-Pierre 
(xme  siècle).     S.-Rombaut  à  Ma-    à  Louvain. 

lines.  (xive  siècle).    (xve  siècle). 


à  la  tour  de  Saint- 
Rombaut  à  Malines. 
(Fin  du  xve  siècle;. 


—  164  — 


Vers  le  milieu  du  XIIIe  siècle,  les  contreforts  deviennent  plus  réguliers  : 
ils  montent  presque  verticalement  de  la  base  au  sommet,  et  ne  présentent 
plus,  au-dessus  de  l'empattement  de  leur  base,  qu'une  ou  deux  retraites 
assez  faibles  et  sur  leur  face  antérieure  seulement  ;  voyez  ci-dessus  les  fig. 
2  38  et  240.  Dès  ce  moment  le  constructeur  comprend  qu'il  est  inutile  de 
donner  au  contrefort  des  dimensions  aussi  fortes  dans  le  sens  de  la  largeur, 
puisque  la  résultante  des  poussées  n'agit  que  dans  l'axe  du  contrefort,  dont 
on  peut,  par  conséquent,  assurer  la  stabilité  en  lui  donnant,  sur  la  paroi  du 
mur,  une  saillie  proportionnée  à  la  poussée  plus  ou  moins  forte  des  voûtes. 

Les  contreforts  dont  nous  venons  de  parler  se  terminent  par  un  glacis  en 
forme  de  biseau  lorsqu'ils  ne  s'élèvent  que  jusqu'à  la  corniche  (fig.  241),  et 
souvent  par  un  couronnement  en  forme  de  bâtière  (fig.  242)  lorsqu'ils  sont 
isolés  ou  dépassent  la  base  du  comble  (1).  Dans  les  monuments  de  premier 
ordre,  on  les  couronna  quelquefois  de  pinacles  (2)  et  on  décora  leurs  faces 
libres  d'arcatures  décoratives  et  de  statues  placées  sur  des  culs-de-lampe  et 
abritées  par  des  dais. 

Au  XIVe  siècle,  la  forme  des  contreforts  reste  à  peu  près  la  même  que 
pendant  la  dernière  moitié  du  siècle  précédent.  Ils  se  terminent,  comme 
auparavant,  soit  par  des  amortissements  en  forme  de  bâtière  (fig.  242)  soit 
par  des  pinacles,  à  base  carrée  ou  octogone, surmontés  d'aiguilles  pyramidales 
dont  les  arêtes  sont  décorées  de  crochets  (fig.  245)  ;  voyez  aussi  ci-dessus, 
p.  64,  fig.  106.  Ces  pinacles  ne  constituent  pas  seulement  un  motif  d'orne- 
ment, ils  remplissent  aussi  des  fonctions  éminemment  utiles  :  d'abord  ils 
assurent  par  leur  poids  la  stabilité  des  contreforts  sollicités  à  déverser  en 
dehors  par  la  poussée  des  voûtes;  ils  maintiennent  ensuite  dans  leur  position 
verticale  les  garde-corps  à  la  base  des  combles,  et  les  empêchent  de  boucler. 
C'est  pour  cette  raison  qu'ils  sont  presque  toujours  pleins  et  assez  élevés. 
Les  architectes  du  XIVe  siècle  ont  été  sobres  dans  la  décoration  des  faces  des 
contreforts. 

Les  contreforts  du  XVe  siècle  ressemblent  encore  souvent  à  ceux  des  deux 
siècles  précédents.  Comme  ceux-ci,  ils  offrent,  de  distance  en  distance,  des 
retraites,  peu  sensibles,  de  leur  face  antérieure,  et  sont  décorés  d'arcatures, 

(1)  Les  contreforts  du  chœur  de  l'église  de  Sainte-Gudule  à  Bruxelles  se  terminaient, 
avant  la  restauration  de  ce  monument,  par  un  couronnement  en  bâtière  comme  le  montre 
la  fig.  238,  en  A  et  B,et  non  pas  par  les  pinacles  ajourés  qu'on  y  voit  aujourd'hui. 

(2)  On  donne  le  nom  de  pinacle  à  tout  amortissement  et  couronnement  d'un  contrefort 
ou  d'un  point  d'appui  vertical,  plus  ou  moins  orné  et  se  terminant  soit  par  un  cône  soit 
par  une  pyramide. 
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de  niches  et  de  dais,  dont  l'ornementation  est  conçue  dans  le  goût  de  l'époque 
(fig.  244).  Cependant,  dès  la  fin  du  XIVe  siècle,  on  commença  à  modifier 
quelquefois  leur  épannelage  :  régulièrement  on  laissa  subsister  la  base  carrée 
ou  rectangulaire,  ayant  la  face  antérieure  parallèle  et  les  deux  faces  la- 


Fig.  245. 
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Pinacle  de  contrefort     Contrefort  Contrefort 
à  Saint-Rombaut     de  N.-Dame   de  S. -Pierre 
à  Malines.  à  Huy.        à  Louvâin. 


Contrefort 
angulaire. 


térales  perpendicu- 
laires au  nu  du  mur; 
mais,  à  une  certaine 
distance  au-dessus 
du  sol  (à  la  première 
ou  à  la  deuxième 
retraite),  la  face  an- 
térieure, de  parallèle 
au  mur ,  devient 
tout-à-coup  angu- 
laire (fig.  247)  ;  par- 
fois même  on  trouve 
des  contreforts  dont 
la  face  antérieure  est 
angulaire  au  mur 
depuis  le  pied  de 
l'édifice  (fig.  246). 
Ces  contreforts  à 
pans  abattus  se  ter- 
minent, comme  tous 
les  autres,  par  un 
glacis ,  une  plate- 
forme, un  pignon 
en  forme  de  bâtière 
ou  un  pinacle  riche- 
ment décoré  (fig. 
245  et  246). 


Au  XIIIe  et  au  XIVe  siècle,  les  contreforts  placés  au  point  d'intersection  de 
murs  qui  se  rencontrent  à  angle  droit  sont  toujours  au  nombre  de  deux  (fig. 
241).  Au  XVe,  on  se  contente  souvent  d'un  contrefort  unique,  disposé  de 
manière  à  faire  face  à  l'angle;  la  fig.  248  donne,  en  plan  et  en  perspective, 
un  de  ces  contreforts  angulaires,  très  communs  dans  les  édifices  de  cette 
époque. 


—  i66  - 


A  cause  de  la  puissante  poussée  latérale  qu'elles  exercent  sur  leurs  points 
d'appui,  les  voûtes  ogivales  nécessitent  l'emploi  de  contreforts  à  assiette  très 
large.  Dans  les  monuments  des  premières  années  de  la  période  ogivale,  ces 
çontreforts,  qui  ont  trois  de  leurs  faces  complètement  dégagées,  présentent 
des  saillies  très  fortes  sur  les  murs  extérieurs  des  édifices.  Ces  saillies  dé- 
plurent bientôt  aux  constructeurs,  qui  cherchèrent  à  les  diminuer  ou  à  les 
faire  disparaître  entièrement  en  dissimulant  les  contreforts.  A  cet  erTet  ils 
Fjg.  249.  reculèrent,  jusque  sur  la  ligne  GH  (fig. 

J&g^-  -fjjp'—  249),  la  muraille-cloison,  qui  se  trouvait 

\'\  \  /  \  \  M    primitivement  sur  la  ligne  EF;  et  de 

H  j  j  /'\  ;  ;  ^  ^      i  j    cette  manière  ils  ajoutèrent  à  l'intérieur 

du  monument  tout  le  rectangle  EFGH, 
H  \  \  \  /  \       ^  ^  '  communiquant  alors   avec   la  travée 

Plan  d'une  partie  de  travée  de  CDEF  du  bas  côté,  et  servant  souvent 

Notre-Dame  à  Huy.  (xive  siècle).         ^e  chapelle 

Dans  les  édifices  de  la  période  ogivale  couverts  par  de  simples  lambris  en 
bois  et  non  par  des  voûtes  en  pierre,  les  contreforts  ne  présentent  qu'une 
faible  saillie  sur  le  nu  des  murs. 

24.  Gargouilles.  On  donne  le  nom  de  gargouilles  aux  conduits  ou  dé- 
gorgeoirs saillants  au  moyen  desquels  les  eaux  pluviales,  descendant  des 
combles,  sont  rejetées  loin  du  parement  des  murs.  Elles  ont  presque  toujours 
la  forme  d'animaux  monstrueux  et  fantastiques,  rarement  celle  de  figures 
d'homme.  On  admire,  dans  ces  sculptures,  une  variété  prodigieuse  :  il  serait 
difficile  d'en  trouver  deux  les  mêmes,  et  cependant  la  plupart  des  édifices  de 
la  période  ogivale  en  comptent  un  grand  nombre.  Courtes  et  robustes  dans 
les  commencements  (voyez  ci-dessus,  fig.  240),  elles  s'allongent  et  deviennent 
plus  sveltes  dès  la  fin  du  XIIIe  siècle. 

La  nature  des  matériaux  employés  a  exercé  une  grande  influence  sur  la 
forme  des  gargouilles  :  là  où  les  matériaux,  grâce  à  leur  dureté,  se  débitent 
par  grands  échantillons,  les  gargouilles  sont  longues  et  grêles;  là,  au  con- 
traire, où  les  pierres  sont  tendres  et  petites,  elles  sont  courtes  et  peu  saillantes. 

Les  gargouilles  sont  très  communes  en  Belgique,  en  Angleterre,  en  Alle- 
magne et  dans  le  nord  de  la  France,  mais  elles  sont  rares  dans  le  midi  de 
ce  dernier  pays,  de  même  qu'en  Italie. 

L'église  de  Saint- Pierre  à  Louvain  possédait  autrefois  de  fort  belles  gar- 
gouilles; elles  ont  été  enlevées,  il  y  a  quelque  temps.  Voici  (fig.  25o  et  2S1) 
deux  de  ces  gargouilles. 
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Fig.  250. 


Fig.  251, 


Gargouilles  de  l'église  de  Saint-Pierre  à  Louvain.  (Milieu  du  xive  siècle). 
Viollet-le-Duc,  en  parlant  des  gargouilles  des  édifices  ogivaux,  s'exprime 
de  la  manière  suivante  :  «  Beaucoup  de  ces  gargouilles  sont  des  chefs-d'œuvre 
de  sculpture;  c'est  tout  un  monde  d'animaux  et  de  personnages  composés 
avec  une  grande  énergie,  vivants,  taillés  hardiment  par  des  mains  habiles 
et  sûres.  Ces  êtres  s'attachent  adroitement  aux  larmiers,  se  soudent  à  l'ar- 
chitecture et  donnent  aux  silhouettes  des  édifices  un  caractère  particulier, 
marquant  leurs  points  saillants,  accusant  les  têtes  des  contreforts,  faisant 
valoir  les  lignes  verticales.  On  peut  juger  de  l'habileté  des  architectes  et  des 
sculpteurs  dans  la  combinaison  et  l'exécution  de  ces  lanceurs  par  la  difficulté 
qu'on  éprouve  à  les  combiner  et  les  faire  exécuter.  Dans  les  pastiches  mo- 
dernes que  l'on  a  faits  des  édifices  gothiques,  il  est  fort  rare  de  voir  des  gar- 
gouilles qui  se  lient  heureusement  à  l'architecture  :  elles  sont  ou  mal  placées, 
ou  lourdes,  ou  trop  grêles,  ou  molles  de  forme,  pauvres  d'invention,  sans 
caractères;  elles  n'ont  pas  cet  aspect  réel  si  remarquable  dans  les  exemples 
anciens;  ce  sont  des  êtres  impossibles,  ridicules  souvent,  des  caricatures 
grossières  dépourvues  de  style.  »  Dictionnaire  de  1  architecture,  VI,  p.  22. 

On  rencontre  quelquefois,  dans  les  corniches  des  bas  côtés  et  des  chapelles 


—  i68  — 

absidales,  des  vomitoires  ou  cuvettes  en  pierre,  taillées  en  forme  de  têtes 
d'animaux  fantastiques.  L'eau  des  chéneaux  établis  à  la  base  des  combles 
inférieurs  était  recueillie  dans  ces  cuvettes,  placées  le  plus  souvent  dans  les 
angles  rentrants  de  la  construction  ;  elle  était  menée  ensuite  jusqu'au  sol  au 
moyen  de  conduites  ou  tuyaux  en  plomb  et  en  pierre.  Ces  conduites  don- 
naient souvent,  en  section  horizontale,  un  carré  et  non  un  cercle,  parce 
que  le  canal  intérieur  d'un  tuyau  carré  peut  se  dilater,  ce  que  ne  peut  pas 
celui  d'une  conduite  cylindrique.  Or,  il  arrive  quelquefois,  pendant  la  fonte 
de  la  neige,  que  les  conduites  s'engorgent  ;  si  une  forte  gelée  survient  en  ce 

moment,  l'eau  con- 
gelée ,  prenant  un 
volume  plus  grand 
que  l'eau  à  l'état  li- 
quide ,  fait  crever 
les  tuyaux  cylindri- 
ques. 

Il  existe  plusieurs 
vomitoires  ou  cuvet- 
tes de  corniche  au 
chœur  de  S. -Pierre 
à  Louvain.  En  voici 
une  (fig.  2  52)  ;  en  A 
on  voit  l'ouverture 
à  laquelle  s'adaptait  la  conduite  qui  devait  mener  l'eau  jusqu'au  sol. 

25.  Micl)C$  et  fcttiô.  On  donne  le  nom  de  niche  à  tout  enfoncement  plus 
ou  moins  considérable  pratiqué  dans  l'épaisseur  d'un  mur,  d'une  pile  ou 
d'un  contrefort,  pour  y  placer  une  statue,  un  groupe,  un  vase  ou  tout  autre 
objet  décoratif.  Les  niches  ne  se  rencontrent  que  rarement  dans  les  monu- 
ments des  XIIIe  et  XIVe  siècles  ;  à  cette  époque  les  statues  dont  on  décorait 
parfois  certaines  parties  des  monuments  étaient  placées  sur  des  culs-de-lampe 
saillants,  et  couronnées  de  dais  également  saillants  sur  le  parement  des  murs. 
«  Les  architectes  du  moyen  âge,  fait  observer  Viollet-le-Duc,  n'avaient  pas 
songé  à  ménager  sur  le  nu  d'un  mur  un  enfoncement,  que  rien  ne  motivait 
d'ailleurs,  pour  y  loger  une  statue.  Le  goût  et  le  sens  dont  ils  étaient  doués 
ne  leur  permettaient  pas  d'employer  ces  moyens  décoratifs,  qui  ne  peuvent 
guère  se  comparer  qu'aux  chevilles  placées  par  certains  poètes  dans  leurs 


Cuvette  de  corniche  à  1  église  de  Saint-Pierre  à  Louvain. 
(Première  moitié  du  xve  siècle). 
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vers.  Les  architectes  romains  de  l'empire  usaient  et  abusaient  même  de  la 
niche,  mais  le  système  de  leur  construction  s'y  prêtait.  Afin  d'alléger  les 
énormes  massifs  de  maçonnerie  de  la  structure  romaine,  et  pour  économiser 
les  matériaux,  on  pratiquait  des  niches  en  pleine  maçonnerie,  qui  n'étaient, 
après  tout,  que  des  évidements  avec  arcs  de  décharge.  La  section  horizontale 
de  ces  niches  était  un  demi-cercle  ou  un  enfoncement  rectangulaire,  et  dans 
ces  sortes  d'alvéoles,  on  plaçait  des  statues.  Mais  dans  l'architecture  du 
moyen  âge  les  pleins  n'ayant  que  la  section  nécessaire  à  leur  fonction,  il  n'y 
avait  pas  lieu  de  les  alléger  par  des  vides.  Les  niches  n'apparaissent  donc 
qu'aux  sommets  des  contreforts,  c'est-à-dire  là  où  la  construction  n'ayant 
plus  rien  à  porter,  il  est  bon  de  lui  donner  une  apparence  légère.  »  Diction- 
naire de  l  architecture,  VI,  p.  414. 

Au  XVe  siècle,  l'usage  des  niches  devient  plus  général  ;  on  en  rencontre 
assez  souvent,  à  l'extérieur  des  monuments,  sur  les  façades,  sur  les  contre- 
forts et  dans  les  tympans  des  portes. 

Les  dais ,  c'est-à-dire 
les  couronnements  sail- 
lants plus  ou  moins  déco- 
rés de  sculptures,  placés 
au-dessus^de  la  tête  des 
statues ,  sont  très  communs 
dès  la  fin  de  la  période 
romane.  Au  XIIe  et  au 
XIIIe  siècle,  ces  dais  pri- 
mitifs reproduisent  régu- 
lièrement des  édifices,  des 
forteresses  et  même  quel- 
quefois des  villes  entières 
entourées  de  murailles. 
Ils  ne  sont  pas  encore,  à 
cette  époque,  surmontés 
de  pinacles  ou  de  pyra- 
mides élancées,  si  ce  n'est 
dans  certaines  parties  du 
centre  de  la  France,  où, 
dès  le  milieu  du  XIIIe  siè- 
cle, on  en  trouve  qui  se 
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terminent  par  des  clochetons.  Les  formes  architecturales  des  édifices  repro- 
duits par  les  dais  sont  souvent  antérieurs  à  l'époque  où  ceux-ci  ont  été 
sculptés;  c'est  ainsi  qu'au  XIIIe  siècle  on  y  figure  des  coupoles,  des  arcs  plein 
cintre,  etc.,  qui  cependant  ne  se  rencontrent  plus  dans  les  monuments  con- 
temporains. Nous  donnons  (fig.  253)  un  dais  du  XIIIe  siècle,  qui  couronne 
une  des  statues  du  porche  septentrional  de  la  cathédrale  de  Chartres. 

Lorsque  les  dais  abritent  des  statues  adossées  à  des  colonnettes,  comme 
cela  arrive  dans  les  portails  du  XIIIe  siècle,  ils  pénètrent  ordinairement  la 
corbeille  du  chapiteau  de  la  colonnette  et  font  corps  avec  elle. 

Au  XIVe  siècle,  les  dais  changent  totalement  d'aspect  :  ils  se  couvrent 
d'arcatures  d'ornement,  de  gâbles  et  d'autres  détails  empruntés  à  l'architec- 
ture, et  sont  régulièrement  surmontés  de  riches  pinacles,  souvent  ajourés. 

Au  XVe  siècle,  les  dais  présentent  à  peu  près  les  mêmes  formes  générales 
qu'au  siècle  précédent,  mais  ces  formes  sont  exagérées  Ils  sont  refouillés  à 
l'excès  et  leurs  ornements  traités  avec  beaucoup  de  délicatesse. 

26.   Charpentée  fce  comble.  Nous  avons  fait  connaître  ci-dessus,  I,  p.  174, 


Fig.  254. 


Ferme  de  charpente  apparente,  à  l'église  de  Saint-Nicolas  à  Tournai.  (xme  siècle). 
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le  nom  des  différentes  pièces  qui  entrent  dans  la  composition  des  charpentes 
de  comble.  Le  lecteur  peu  familiarisé  avec  les  termes  de  charpenterie  voudra 
bien  recourir  à  ce  passage  de  nos  Éléments. 

Nous  ne  nous  arrêterons  pas  à  décrire  en  détail  les  progrès  réalisés,  pen- 
dant la  période  ogivale,  dans  la  construction  des  charpentes  de  comble. 
L'étude  minutieuse  de  ces  progrès  est  du  domaine  de  l'architecte  plutôt  que 
de  celui  de  l'archéologue. 

On  distingue,  dans  les  édifices  de  la  période  ogivale,  deux  espèces  prin- 
cipales de  charpentes  de  comble  :  les  charpentes  non  apparentes,  qui  recou- 
vrent les  constructions  voûtées,  et  les  charpentes  apparentes,  qu'on  trouve 
dans  les  édifices  dépourvus  de  voûte.  Ce  sont  ces  dernières  qui  intéressent 
particulièrement  l'archéologue. 

Lorsque  les  charpentes  sont  apparentes,  c'est-à-dire  visibles  de  l'intérieur 
du  monument,  elles  offrent  toujours  l'aspect  d'un  voûte  en  berceau.  Ce  ber- 
ceau est  quelquefois  semi-cylindrique,  semblable  à  ceux  que  l'on  trouve 
dans  quelques  églises  romanes  (voyez  tome  I,  fig.  458)  ;  le  plus  souvent 
Fig.  255.         Fig.  256.     cependant  il  est  en  tiers-point,  comme  dans 
l'exemple  de  la  fig.  254,  emprunté  à  Saint- 
Nicolas  de  Tournai.  Notre  figure  donne  le  tracé 
géométral  d'une  ferme  de  cette  intéressante 
charpente  du  XIIIe  siècle.  La  nervure  C  indique 
la  direction  du  demi- berceau  ;  l'entrait  A  et  le 
poinçon  B,  visibles  à  l'intérieur  de  l'édifice,  sont 
façonnés  et  chanfreinés  sur  leurs  arêtes  ;  le  poin- 
çon a  même  la  forme  d'une  colonnette  munie 
d'une  bague  à  son  milieu.  Les  figures  séparées 
A,  B  et  C,  montrent  les  profils  et  les  détails  des 
pièces  de  la  charpente  signées  des  mêmes  lettres. 
Nos  fig.  255  et  256  reproduisent,  sur  une  plus 
grande  échelle, la  base  et  le  chapiteau  du  poinçon. 

Des  bardeaux  ou  feuillets  de  chêne,  de  mer- 
rain,  ou  de  toute  autre  espèce  de  bois,  avec 
couvre-joints,  sont  cloués  sur  les  courbes  en  plein-cintre  ou  ogives  formées 
par  les  fermes  et  les  chevrons  (1).  Ces  bardeaux,  ordinairement  très  minces, 

(1)  On  donne  le  nom  de  chevrons  aux  pièces  de  bois  des  toitures,  posées,  sur  les 
pannes,  parallèlement  aux  arbalétriers  de  la  ferme.  Les  chevrons  sont  rarement  munis  d'un 
entrait  et  d'un  poinçon,  et  leur  équarissage  est  ordinairement  beaucoup  plus  faible  que 
celui  des  arbalétriers. 


y  à 


du  poinçon  de  la  ferme  fig.  2^4 
(D'après  Cloquet,  Tournai). 
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Fig.  257.  s'assemblent  à  grain-d'orge  (fig.  257),  afin  d'empêcher 


le  vent  et  la  poussière  de  pénétrer  à  l'intérieur  de  l'é- 
difice. Ils  sont  décorés  de  peintures,  et  quelquefois  les 
extrémités  des  pièces  de  bois  restées  visibles  reçoivent 
des  sculptures,  qui  représentent  des  anges  portant  des 
écussons  ou  des  phylactères,  des  têtes  d'homme,  des 
figures  grimaçantes  et  accroupies  ou  des  animaux 
fantastiques.  Souvent  des  nervures  ou  baguettes,  pa- 
rallèles aux  nervures  des  fermes  mais  moins  fortes 


Assemblage  de  bardeaux   qu'elles,  sont  clouées  sur  les  chevrons  et  maintiennent 
à  grain-d'orge.         en  pjace  \es  bardeaux.  Ces  nervures  sont  rehaussées 
de  vives  couleurs  ou  couvertes  d'élégantes  guillochures.  Voici  (fig.  258)  la 
voûte  en  bardeaux,  du  XIVe  siècle,  qui  se  voyait  autrefois  à  l'église  du  grand 


Fig.  258. 


Voûte  en  bardeaux  de  l'église  du  béguinage  à  Louvain.  (xive  siècle). 
N.  B.  En  A  on  voit  la  coupe  des  nervures  principales  ;  en  B  le  détail  de  la  décoration  des  nervures  qu 
correspondent  aux  chevrons. 

béguinage  à  Louvain,  et  dont  une  bonne  partie  existe  encore  aujourd'hui 
au-dessus  des  voûtes  en  pierre  établies  au  XVIIe  siècle.  Les  nervures  qui 
correspondent  aux  chevrons  portent  des  fleurs  de  lis  alternativement  blanches 
sur  fond  noir  et  rouges  sur  fond  blanc. 
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Quelquefois  aussi,  surtout  en  Belgique,  on  fixa,  sur  les  bardeaux,  des  ner- 
vures qui  s'entrecroisent  de  la  même  manière  que  les  arcs  diagonaux  ou 
ogives  dans  les  voûtes  en  pierre.  Cette  disposition  exceptionnelle  se  voit,  par 
exemple,  dans  la  grande  salle  de  la  Byloque  à  Gand. 

En  Angleterre,  les  charpentes  apparentes  sont  très  communes  dans  les 
édifices  de  la  période  ogivale  ;  on  en  trouve  même  dans  quelques-unes  des 
grandes  cathédrales  de  ce  pays.  Le  système  de  construction  des  charpentes 
anglaises  diffère  considérablement  de  celui  des  charpentes  du  continent.  Les 
premières  sont  presque  toujours  dépourvues  d'entrait  et  de  poinçon,  et,  par 
suite  de  cette  suppression,  l'assemblage  des  différentes  pièces  de  bois  y  est 
beaucoup  plus  compliqué  que  dans  les  nôtres.  «  C'est  par  la  grosseur  des 
bois  employés,  dit  Viollet-le-Duc,  que  les  charpentes  anglo-normandes  se 
distinguent  tout  d'abord  de  celles  exécutées  en  France  pendant  les  XIIIe,  XIVe 
et  XVe  siècles,  puis  par  des  combinaisons  qui  ont  des  rapports  frappants  avec 
les  constructions  navales,  et  enfin  par  une  perfection  rare  apportée  dans  la 
manière  d'assembler  les  bois.  »  Dictionnaire  de  t  architecture,  III,  p.  36. 

Les  charpentes  anglaises  du  XVe  siècle  sont,  de  même  que  les  voûtes  en 
pierre  de  cette  époque,  ornées  avec  une  grande  profusion.  Tous  ceux  qui 
ont  visité  Londres  ont  pu  admirer  la  riche  charpente  qui  couvre  la  salle  de 
Westminster  Hall,  dont  la  largeur,  dans  œuvre,  est  de  21  mètres.  On  trouve, 
dans  VIOLLET-LE-DUC,  Dictionnaire  de  l'archit.,  III,  p.  42,  44  et  45, 
des  gravures  reproduisant  des  parties  intéressantes  de  cette  charpente. 

Les  voûtes  en  plâtre,  telles  qu'en  construisent  les  architectes  modernes 
dans  la  plupart  des  nouvelles  églises  rurales,  étaient  complètement  inconnues 
pendant  la  période  ogivale.  Lorsque  les  ressources  dont  on  disposait  ne  per- 
mettaient pas  d'établir  des  voûtes  en  maçonnerie,  on  se  contentait  de  char- 
pentes apparentes,  qu'on  décorait  aussi  artistement  que  possible.  Jamais  on 
ne  se  servait  de  ces  puérils  travestissements,  de  ces  mensonges  architecturaux, 
où  des  lattis  cherchent  à  simuler  la  pierre  avec  l'aide  d'une  ignoble  chemise 
de  plâtre  ou  de  mortier.  On  se  souvenait,  à  cette  époque,  que  la  vérité  est 
la  condition  essentielle  de  l'existence  de  l'art  ;  celui-ci  doit  élever  l'esprit  et 
charmer  les  yeux,  et  non  pas  les  tromper.  «  Toute  cette  hypocrisie  de  la 
matière  et  de  la  forme,  dit  fort  bien  Fortoul,  est  souverainement  déplaisante. 
Il  n'y  a  pas  d'art  auquel  la  sincérité  soit  plus  nécessaire  qu'à  l'architecture.» 
De  fart  en  Allemagne,  I,  p.  199.  La  vérité  et  la  sincérité  dans  les  produc- 
tions artistiques  caractérisent  toutes  les  hautes  époques  de  l'art  pendant 
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l'antiquité  comme  au  moyen  âge  ;  les  mensonges  dans  les  œuvres  d'art  n'ont 
jamais  été  en  faveur  qu'aux  époques  de  décadence. 

27.  ^fltts.  A  partir  du  milieu  du  XIIe  siècle,  les  toits  ont  des  pentes  ra- 
pides dans  les  édifices  de  l'Europe  centrale  et  septentrionale,  tandis  que, 
dans  les  pays  méridionaux,  ils  conservent  la  faible  inclinaison  que  présentent 
les  toitures  de  l'antiquité  et  de  la  période  romane. 

La  couverture  des  toits  était  en  plomb,  en  cuivre,  en  ardoises  ou  en  tuiles. 
Les  grandes  cathédrales  et  les  édifices  les  plus  soignés  recevaient  une  cou- 
verture composée  de  lames  de  plomb  ou  de  cuivre,  posées  de  telle  manière 
qu'elles  pouvaient,  sans  se  déformer,  se  dilater  ou  se  rétrécir  suivant  la  tem- 
pérature. En  France,  on  rencontre  encore  çà  et  là  des  couvertures  en  plomb 
qui  datent  du  XIIIe  siècle  (Notre-Dame  de  Châlons-sur-Marne).  Les  toitures 
de  cuivre  sont  communes  dans  le  Tyrol  autrichien  et  dans  le  Hanovre, 
particulièrement  à  Hildesheim.  Les  ardoises  furent  employées  dans  les  con- 
trées où  le  schiste  est  abondant  et  facile  à  déliter  en  lamelles  très  minces. 
Dès  la  fin  du  XIIe  siècle,  l'ardoise  devint  d'un  emploi  général  en  Belgique, 
en  Allemagne,  en  Angleterre,  dans  le  nord  et  l'ouest  de  la  France.  Dans  le 
centre  et  le  midi  de  ce  dernier  pays,  la  plupart  des  édifices  de  la  période 
ogivale  sont  couverts  de  tuiles  ;  ces  tuiles  sont  quelquefois  fabriquées  avec 
un  très  grand  soin  et  couvertes  d'émaux  de  différentes  couleurs,  ce  qui  con- 
tribue singulièrement  à  leur  donner  un  aspect  riche  et  monumental.  On 
trouve  aussi  des  couvertures  de  tuiles  en  Bohême  et  en  Saxe. 

28.  Crêtes  et  faîtières.  On  donne  le  nom  de  crête  au  couronnement 
orné  qui  surmonte  le  faîtage  d'un  édifice.  Pendant  la  période  ogivale,  ce 
couronnement  était  de  métal  (le  plus  souvent  de  plomb),  de  terre  cuite  ou  de 
pierre.  Les  faîtières  sont  les  tuiles  qui  composent  une  crête  de  terre  cuite. 

La  plupart  des  grands  monuments  du  moyen  âge  étaient  couronnés  autre- 
fois de  crêtes  de  comble,  élégamment  découpées  et  reproduisant  presque 
toujours  des  feuillages.  Malheureusement  il  est  peu  d'édifices  du  XIIIe  et  du 
XIVe  siècle  qui  aient  conservé  leur  crêtage  primitif.  De  toutes  les  crêtes  en 
plomb  antérieures  au  XVe  siècle  (et  elles  étaient  les  plus  communes  à  ces 
époques)  il  ne  reste  plus  de  trace  :  l'oxydation  du  métal  et  plusieurs  autres 
causes  de  destruction  les  ont  toutes  fait  disparaître.  Les  vignettes  des  ma- 
nuscrits et  les  crêtages  que  l'on  trouve  sur  les  châsses  et  autres  pièces  d'orfè- 
vrerie peuvent  seuls  nous  donner  une  idée  de  la  beauté  et  de  la  richesse  de 
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ces  couronnements.  La  fig.  259,  qui  reproduit  un  fragment  du  crêtage  de 
la  grande  châsse  d'Aix-la-Chapelle,  fera  comprendre  la  disposition  des  crêtes 
du  XIIIe  siècle. 

Dans  les  contrées  où  la  tuile  fut  employée  pour  les  couvertures  des  toits, 
par  exemple  en  Bourgogne,  les  crêtes  de  comble  se  composent  d'une  suite  de 
faîtières  en  terre  cuite  plus  ou  moins  décorées.  Une  couverte  émaillée  et 

Fig.  260. 


Fig.  259. 


Crêtage  de  la  grande  châsse  d'Aix-la-Chapelle.       Faîtière  à  l'église  de  Sainte- Foi 
(xriie  siècle).  à  Schlestadt,  (xive  siècle). 

vernissée  au  feu  recouvrait  toujours  ces  faîtières  afin  de  les  rendre  moins 
perméables  à  l'humidité.  Voici  (fig.  260)  une  faîtière  du  commencement  du 
XIVe  siècle  que  Ton  voit  encore  aujourd'hui  à  l'église  de  Sainte-Foi  à  Schle- 
stadt (Alsace). 

Dès  le  XIe  siècle,  l'usage  des  crêtes  en  pierre  devint  général  en  Auvergne 
et  dans  le  midi  de  la  France;  on  trouve  encore  aujourd'hui,  dans  ces  con- 
trées, un  assez  bon  nombre  de  crêtes  des  périodes  romane  et  ogivale,  qui 
ont  échappé  à  la  destruction.  Les  plus  anciennes  reproduisent  des  enlace- 

Fig.  261. 


Crête  du  chœur  de  l'église  de  Saint-Pierre  à 
(Première  moitié  du  xve  siècle). 


Louvain, 
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ments  et  des  figures  géométriques  ;  celles  du  XIVe  et  du  XVe  siècle  se  compo- 
sent d'ornements  terminés  par  des  feuillages.  En  Belgique,  on  rencontre 
aussi  quelques  monuments  dont  les  combles  sont  ornés  de  crêtes  en  pierre. 
La  ville  de  Louvain  en  possède  deux,  qui  datent  l'un  et  l'autre  de  la  première 
moitié  du  XVe  siècle  :  l'église  de  Saint-Pierre  et  l'hôtel  de  ville.  Nous  donnons 
(fig.  261)  le  crêtage  couronnant  le  comble  du  chœur  de  l'église  de  S. -Pierre. 

29.  Cflurs  et  cioc\)tx$.  Comme  ceux  de  la  période  romane  (voyez  ci- 
dessus,  I,  p.  400),  les  clochers  de  l'époque  ogivale  sont  composés  de  deux 
ou  plusieurs  étages  superposés.  La  séparation  des  différents  étages  est  accu- 
sée, à  l'extérieur,  soit  par  un  rebord  saillant  en  forme  de  larmier,  soit  par 
une  retraite  sensible  de  l'étage  supérieur  sur  l'inférieur.  Ces  étages  n'ont 
plus,  comme  précédemment,  tous  la  même  hauteur;  ils  sont  bas  ou  élevés 
en  raison  des  dispositions  intérieures  des  clochers.  Le  rez-de-chaussée  des 
Fig.  262.  tours  est  régulièrement  bâti  sur  plan  carré  ;  mais,  au  premier 

ou  au  second  étage,  et  le  plus  souvent  même  seulement  à 
la  naissance  de  la  flèche,  le  plan  devient  octogone.  Les  es- 
paces triangulaires  A,  B,  C  et  D  (fig.  262),  restés  libres,  aux 
angles  du  carré,  par  le  passage  du  carré  à  l'octogone,  por- 
tent presque  toujours  quatre  pinacles  ou  clochetons  (fig.  263  et  265).  Lors- 
qu'ils sont  pleins  et  massifs,  comme  cela  a  lieu  régulièrement  dans  les 
clochers  du  XIIIe  et  du  XIVe  siècle,  ces  pinacles  d'angle  ne  servent  pas 
seulement  d'ornement,  ils  remplissent  aussi,  comme  nous  l'avons  déjà  dit 
ci-dessus,  p.  164,  une  fonction  utile  en  chargeant  par  leurs  poid  les  contre- 
forts angulaires  du  clocher,  et  en  assurant  de  cette  manière  la  stabilité  de 
toute  la  construction. 

Les  faces  des  tours  sont  percées,  aux  différents  étages,  de  baies  ogivales 
assez  étroites,  ordinairement  géminées,  plus  rarement  isolées  ou  réunies  au 
nombre  de  trois. 

Dès  le  commencement  de  la  période  ogivale,  les  clochers  se  terminent  par 
des  flèches  de  bois  ou  de  pierre,  très  élancées  et  ayant  la  forme  d'une  pyra- 
mide aiguë  à  huit  pans  réguliers.  Déjà  au  XIIIe  siècle,  les  arêtiers  des  flèches 
en  pierre  et  des  pinacles  placés  à  la  naissance  de  l'octogone  sont  parfois 
ornés,  de  distance  en  distance,  de  crochets  végétaux  ;  au  XIVe  siècle,  on 
commença  à  ajourer  les  pans  des  flèches  en  y  pratiquant  de  petites  ouver- 
tures découpées  en  trèfles,  en  quatre-feuilles  et  en  rosaces.  Au  XVe,  ces 
ornements  sont  remplacés  par  des  réseaux  formés  de  flammes  et  d'autres 
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figures  géométriques  travaillées  à  jour;  la  flèche  de  l'église  de  Sainte-Gertrude 
Fig.  263-  à  Louvain  (fig.  263)  offre  un  des  plus  beaux  exem- 

ples de  cette  décoration.  A  la  fin  du  XVe  siècle  et 
au  commencement  du  siècle  suivant,  on  construisit, 
en  plusieurs  endroits,  des  clochers  dont  les  flèches 
ressemblent  à  des  dentelles  de  pierre  (flèches  de 
Notre-Dame  à  Anvers  et  de  la  cathédrale  de  Fri- 
bourg  en  Brisgau). 

Les  tours  à  couronnement  en  bâtière,  dont  nous 
avons  constaté  l'existence  dans  quelques  édifices 
romans  (ci-dessus  I,  p.  403),  sont  encore  très  fré- 
quentes, au  XIIIe  et  au  XIVe  siècle,  en  Bavière,  dans 
le  nord  de  la  Suisse,  en  Autriche,  et  en  France 
dans  le  Beauvoisis  et  la  Brie.  En  Belgique,  nous 
ne  connaissons  d'autre  exemple  de  couronnement 
en  bâtière  que  celui  de  la  petite  tour  annexée  à 
l'hôpital  Saint-Jean  à  Bruges. 

Plusieurs  clochers  de  premier  ordre,  conçus  dans 
de  très  vastes  proportions,  sont  restés  inachevés  et 
s'arrêtent  à  la  base  de  la  flèche  projetée,  et  souvent 
même  plus  bas  encore.  Tels  sont  ceux  des  cathé- 
drales de  Paris  (voyez  ci-dessus,  p.  38,  fig.  60),  de 
Reims,  d'Amiens,  de  Cantorbéry,  des  églises  de 
Sainte-Gudule  à  Bruxelles,  de  Saint-Rombaut  à 
Malines,  de  Saint-Pierre  à  Louvain,  de  Sainte- 
Waudru  à  Mons.  Quelquefois  aussi,  les  flèches 
primitives,  après  avoir  été  renversées  par  un  oura- 
gan ou  incendiées  par  la  foudre,  ont  été  remplacées 
par  de  simples  plates-formes  ou  par  des  couronne- 
ments hybrides  qui  n'ont  rien  de  commun  avec  les 
belles  pyramides  de  l'époque  ogivale  (tours  de 
Tongres,  d'Aerschot  et  de  Hoogstraeten). 
Au  XIVe  et  au  XVe  siècle,  beaucoup  de  clochers 
portent,  à  la  naissance  de  la  flèche,  un  garde-corps  ajouré,  composé  d'arca- 
tures  ou  de  figures  flamboyantes  (fig.  263). 

La  plupart  des  églises  ogivales  de  second  et  de  troisième  ordre  possèdent 
des  clochers  d'une  simplicité  remarquable,  dont  l'effet  est  heureux  et  même 
IIe  ÉD.  t.  2.  12 


Tour  de  Sainte-Gertrude 
à  Louvain.  (xve  siècle). 
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surprenant  si  l'on  considère  la  faiblesse  des  moyens  mis  en  œuvre.  Ces  clo- 
chers, sans  ornementation  aucune,  se  composent  de  deux  étages  carrés,  dont 
le  supérieur  seul  a  les  quatre  faces  percées  de  baies  géminées  ou  ternées, 
servant  d'ouïes  au  beffroi.  Une  flèche  octogone  forme  leur  couronnement. 
Les  constructeurs  du  moyen  âge  comprenaient  que,  surtout  dans  les  édifices 
de  moindre  importance,  les  combinaisons  générales  les  plus  simples  sont 
les  seules  propres  à  produire  un  effet  monumental. 

Ce  qu'on  ne  saurait  assez  admirer  dans  la  plupart  des  clochers  anciens 
c'est  l'adresse  avec  laquelle  les  architectes  sont  parvenus  à  conduire  l'œil  du 
spectateur  d'une  base  carrée  et  massive  à  un  couronnement  léger  et  aigu,  en 
réservant  des  points  saillants  qui  se  profilent  à  côté  de  la  silhouette  générale, 
et  détruisent  ainsi  la  monotonie  des  grandes  lignes  verticales,  sans  cependant 
les  altérer.  Cette  remarquable  harmonie  des  lignes  manque  ordinairement 
dans  les  clochers  élevés  de  nos  jours,  dont  l'effet  est  rarement  satisfaisant. 
Parfois  nos  clochers  modernes  sont  trop  lourds  ;  presque  toujours  cependant 
ils  pèchent  par  l'excès  contraire,  c'est-à-dire  par  une  trop  grande  recherche 
dans  les  détails,  ce  qui  leur  donne  une  apparence  mesquine,  frivole  et  maigre. 
On  dirait  un  échafaudage  de  tourelles  et  d'amortissements  en  forme  de  pi- 
nacles, superposés  les  uns  aux  autres.  Il  est  évident  que,  dans  la  plupart  des 
cas,  l'architecte,  faute  d'expérience,  ne  s'est  pas  rendu  un  compte  exact  de 
l'effet  que  son  projet  allait  produire  lorsqu'il  serait  réalisé.  Toute  partie  d'un 
monument  qui  se  découpe  immédiatement  sur  le  ciel  demande,  pour  être 
bien  réussie,  des  calculs  très  délicats  et  un  sentiment  exquis  de  la  forme,  car 
rien  n'est  sans  conséquence  dans  cette  position;  le  moindre  détail  et  la  plus 
faible  saillie  prennent  souvent,  dans  l'exécution,  des  proportions  apparentes 
tout  autres  que  celles  obtenues  sur  le  papier  ou  par  l'épure  géométrale.  Il 
faut  une  longue  expérience  et  une  habitude  pratique  des  effets  pour  pouvoir 
juger  d'avance  avec  sûreté  de  l'aspect  perspectif  que  produira  le  clocher  dont 
on  n'a  devant  soi  qu'un  tracé  géométral. 

La  Flandre  maritime  a  conservé  jusqu'à  nos  jours  un  grand  nombre  de 
clochers  ogivaux  de  second  et  de  troisième  ordre  dignes  de  fixer  l'attention 
des  archéologues  et  des  architectes  ;  on  en  trouve  de  fort  beaux  jusque  dans 
d'humbles  paroisses  de  campagne.  Ces  clochers,  construits  en  briques,  comme 
toutes  les  autres  parties  des  édifices  de  cette  contrée,  sont  généralement  cou- 
ronnés d'une  flèche  octogone  en  briques,  souvent  accompagnée  à  sa  base  de 
quatre  pinacles  d'angle  (fig.  265)  ;  les  arêtiers  de  la  flèche  et  des  pinacles  sont 
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presque  toujours  ornés  de  crochets  également  en  briques.  Les  garde-corps 
qui  relient  entre  eux  les  pinacles  sont  pleins,  peu  élevés  et  décorés  d'arca- 
tures  aveugles.  Voici  (fig.  264  et  265)  deux  clochers  d'églises  de  village  qu'on 


Clocher  d'Oudecapelle  près  Dixmude.        Clocher  de  Stuyvekenskerke 

près  Dixmude. 

(D'après  J.  Weale,  Les  églises  du  doyenné  de  Dixmude). 
voit  aux  environs  de  Dixmude.  Une  autre  particularité  que  présentent 
quelques  clochers  de  la  Flandre  maritime,  c'est  qu'ils  penchent  sensiblement 
du  côté  de  l'ouest.  Il  serait  difficile  de  décider  si  cette  inclinaison  provient 
de  causes  accidentelles,  par  exemple  d'un  mouvement  du  sol  généralement 
peu  résistant  dans  ces  contrées,  ou  bien  si  elle  constitue  un  fait  intentionnel 
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de  l'architecte  pour  raidir  de  cette  manière  sa  construction  contre  les  vents 
d'ouest  soufflant  avec  une  extrême  violence  sur  les  bords  de  la  mer. 

Au  XIIIe  et  au  XIVe  siècle,  la  façade  occidentale  des  cathédrales,  des  collé- 
giales et  des  églises  d'abbayes  ou  de  paroisses  importantes,  est  régulièrement 
flanquée  de  deux  clochers  s'élevant  au-dessus  des  deux  portes  latérales. 

La  plupart  des  monuments  de  premier  ordre  devaient,  d'après  la  concep- 
tion primitive  des  maîtres  de  ï œuvre,  avoir,  en  outre,  plusieurs  autres  clo- 
chers, qui  sont  presque  partout  restés  inachevés  (cathédrales  de  Chartres  et 
de  Reims).  Au  XVe  siècle,  les  grandes  églises  ont  rarement  deux  clochers  à 
la  façade  occidentale  (Sainte-Gudule  à  Bruxelles,  Notre-Dame  à  Anvers). 
Comme  on  l'avait  fait  précédemment  pour  les  églises  secondaires,  on  se 
contenta  presque  toujours,  à  cette  époque,  d'un  clocher  unique  élevé  au 
milieu  de  la  façade  ou  placé  en  saillie  devant  elle.  Sauf  quelques  rares  excep- 
tions, ces  clochers  uniques  ont  le  défaut  d'écraser  les  façades,  et  produisent 
généralement  un  effet  peu  satisfaisant  ;  mais  cet  effet  est  surtout  désagréable 
lorsqu'ils  sont  bâtis  en  saillie,  parce  qu'alors  la  façade,  partie  si  impor- 
tante des  églises,  est  masquée  ou  complètement  sacrifiée.  Toutefois  en 
Autriche  et  en  Hongrie,  la  plupart  des  grandes  églises  ont  deux  tours  de 
même  hauteur  à  leur  façade  occidentale. 

Beaucoup  d'églises  monastiques  et,  quelquefois  aussi,  des  églises  parois- 
siales (Eppeghem  près  de  Vilvorde)  ont  un  clocher  près  du  sanctuaire,  placé 
soit  au  chevet  du  chœur,  soit  dans  un  des  deux  angles  formés  par  l'intersec- 
tion du  chœur  et  du  transept.  Cette  disposition  est  assez  commune  pour  les 
églises  rurales  en  Bavière  et  en  Autriche.  Les  abbayes  préféraient  cet  em- 
placement afin  de  permettre  au  religieux  préposé  à  la  sonnerie  de  s'acquitter 
de  ses  fonctions  pendant  les  offices  sans  s'éloigner  du  chœur.  Dans  les  petites 
paroisses,  cette  disposition  permettait  au  curé,  qui  souvent  n'avait  pas  à  ses 
ordres  un  personnel  nombreux,  de  sonner  lui-même  la  cloche  avant  de 
monter  à  l'autel. 

Les  constructeurs  romans  élevèrent  fréquemment  un  clocher  au  point 
d'intersection  de  la  nef  et  du  transept;  voyez  ci-dessus,  I,  p.  401.  En  An- 
gleterre et  en  Normandie,  ces  clochers  centrais  persistent  pendant  la  période 
ogivale;  on  en  voit  encore  aujourd'hui  de  très  grands  aux  cathédrales  de 
Salisbury,  de  Bayeux,  de  Coutances,  de  Rouen,  et  à  l'église  de  Saint-Ouen 
de  cette  dernière  ville.  Partout  ailleurs  ils  sont  rares  à  partir  du  XIIIe  siècle, 
et  le  plus  souvent  remplacés  par  de  simples  clochetons  en  bois.  En  Belgique, 
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on  trouve  parfois  des  clochers  centrais  en  pierre,  mais  de  petite  dimension, 
dans  des  édifices  datant  de  la  période  de  transition  (église  de  Pamele  à 
Audenarde)  ;  ces  clochers  sont  ordinairement  octogones. 

Voici  comment  Schayes,  dans  son  Histoire  de  V architecture  en  Belgique 
(2e  éd.,  II,  p.  108  et  sv.)  résume  les  caractères  des  clochers  élevés  en  Belgique 
pendant  la  période  ogivale  :  «  Les  tours,  dit-il,  ne  paraissent  pas  avoir  été 
une  des  parties  les  plus  remarquables  de  nos  églises  de  style  ogival  primaire. 
Nous  ne  connaissons  qu'une  seule  église  qui  ait  eu  trois  tours,  Saint-Lam- 
bert à  Liège  ;  deux  de  ces  tours  flanquaient  de  chaque  côté  l'entrée  du  chœur, 
la  troisième  et  la  plus  considérable  se  trouvait  à  droite  des  nefs.  La  façade 
de  l'église  de  Saint-Pierre  à  Louvain  était  aussi  cantonnée  primitivement  de 
deux  tours  jumelles,  que  l'on  croit  avoir  été  construites  vers  le  milieu  du 
XIIIe  siècle  et  qui  brûlèrent  avec  l'église  au  XVe  siècle.  A  toutes  nos  autres 
églises  du  XIIIe  siècle,  nous  ne  trouvons  qu'une  tour  unique,  presque  toujours 
posée  en  tête  de  la  nef  et  quelquefois  au  point  central  de  l'église;  dans  le 
premier  cas  la  tour  est  carrée,  et  dans  le  second  tantôt  carrée  (ancienne  église 
de  l'hôpital  de  Saint-Jean  à  Bruxelles,  Saint-Nicolas  à  Gand),  tantôt  octo- 
gone (Saint-Jacques  à  Gand,  église  de  Pamele  à  Audenarde).  Ces  tours 
n'eurent  d'abord  qu'une  élévation  médiocre,  se  terminaient  par  un  toit  obtus 
et  à  quatre  pans  et  étaient  percées,  sur  leurs  diverses  faces,  d'un  ou  de  plu- 
sieurs rangs  de  fenêtres  étroites  et  peu  élevées.  Vers  la  fin  du  XIIIe  siècle, 
elles  se  couronnèrent  d'une  flèche  pyramidale  en  bois,  à  plusieurs  pans  et 
cantonnée  de  quatre  clochetons  placés  aux  angles  de  la  tour.  Les  ouvertures 
de  cette  dernière  s'agrandirent  et  s'allongèrent  alors  considérablement.  Une 
des  tours  les  plus  imposantes  de  cette  époque  est  celle  en  briques  de  l'église 
de  Notre-Dame  à  Bruges,  mais  dont  la  haute  flèche  ne  date  que  du  XVIe 
siècle.  Au  XIVe  siècle,  on  éleva  en  Belgique  plusieurs  beffrois  très  remar- 
quables ;  mais  comme  tours  d'églises  il  n'y  a  guère  à  citer  que  celles  de 
Saint-Nicolas  à  Bruxelles  et  de  Notre-Dame  à  Hal,  les  deux  tours  jumelles 
de  l'église  de  Notre-Dame  à  Huy,  —  non  pas  à  cause  de  leur  beauté,  mais 
pour  leur  position  au  point  d'intersection  du  chœur  et  du  transept,  mode 
de  construction  fort  rare  dans  ce  siècle,  —  puis  les  magnifiques  tours  jumelles 
de  Sainte-Gudule  à  Bruxelles,  commencées  dans  les  dernières  années  du 
XIVe  siècle,  mais  achevées  seulement  dans  le  courant  du  siècle  suivant.  C'est 
des  XVe  et  XVIe  siècles  que  date  la  construction  de  toutes  ces  tours  magni- 
fiques qui  décorent,  en  si  grand  nombre,  nos  églises  principales  (celles  de 
l'église  paroissiale  d'Aerschot,  de  Saint-Martin  à  Courtrai,  de  Notre-Dame- 
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du-Lac  à  Tirlemont,  de  Saint-Jacques  et  de  l'abbaye  de  Saint- Michel  à 
Anvers,  de  Saint-Gommaire  à  Lierre,  de  Saint-Bavon,  de  Saint-Michel  et 
de  Saint-Nicolas  à  Gand,  de  Notre-Dame-de-la-Chapelle  à  Bruxelles,  de 
Saint-Martin  à  Ypres,  de  Sainte- Walburge  à  Audenarde,  de  Sainte-Gertrude 
à  Nivelles,  de  Saint-Julien  à  Ath,  etc.),  et  dont  plusieurs  sont  ou  étaient 
jadis  surmontées  de  flèches  en  bois  atteignant  une  hauteur  de  35o  à  400 
pieds.  De  cette  époque  datent  aussi  ces  superbes  tours  à  flèches  en  pierre 
travaillées  à  jour,  qui,  par  leur  élévation,  par  la  hardiesse  et  la  beauté  de 
leur  construction,  par  la  richesse  et  la  délicatesse  de  leurs  ornements,  seront 
toujours  considérées  comme  le  triomphe  de  l'architecture  ogivale  et  comme 
une  œuvre  originale  dont  la  première  idée  appartient  exclusivement  aux 
artistes  du  moyen  âge.  Six  de  ces  tours  colossales  s'élevèrent  en  Belgique  : 
aux  églises  de  Sainte-Gertrude  et  de  Saint-Pierre  à  Louvain,  de  Sainte- 
Waudru  à  Mons,  de  Saint-Rombaut  à  Malfnes,  de  Notre-Dame  et  de  Saint- 
Jacques  à  Anvers  ;  mais  commencées  sur  un  plan  trop  dispendieux,  quatre 
de  ces  monuments  restèrent  inachevés,  et  à  l'église  de  Notre-Dame  à  Anvers 
on  ne  termina,  au  bout  d'un  siècle,  qu'une  des  deux  tours  jumelles  qui 
devaient  décorer  sa  façade.  Le  plus  prodigieux  de  ces  monuments,  et  même 
de  l'Europe  entière,  auraient  été  sans  nul  doute  les  triples  tours  placées  en 
tête  des  nefs  de  l'église  de  Saint-Pierre  à  Louvain,  et  qui  furent  commencées 
en  1 507.  Toutes  les  tours  des  XIIIe  et  XIVe  siècles  sont  ou  devaient  se  terminer 
en  flèches  pyramidales,  mais  au  XVe  et  surtout  au  XVIe  siècle,  les  flèches  en 
bois  prennent  souvent  la  forme  de  pyramides  tronquées,  de  globes  allongés 
ou  surbaissés  et  à  pans  coupés,  ou  présentent  des  figures  encore  plus  tour- 
mentées (églises  d'Aerschot,  de  Notre-Dame-du-Lac  à  Tirlemont,  de  Notre- 
Dame  à  Tongres,  etc.).  Les  tours  couronnées  d'une  plate-forme,  comme  à 
Sainte-Gudule  et  à  Saint-Rombaut,  doivent  être  considérées  comme  inache- 
vées et  manquant  de  leur  complément  indispensable.  Ce  n'est  qu'en  Flandre 
que  l'on  trouve  de  grandes  flèches  entièrement  construites  en  briques,  octo- 
gones et  présentant  une  surface  pleine  ou  découpée  en  trèfle  ou  en  quatre- 
feuilles  ;  c'est  surtout  dans  la  Flandre  occidentale  que  l'on  rencontre  fré- 
quemment des  flèches  de  cette  espèce,  non  seulement  dans  les  villes,  mais 
même  dans  un  grand  nombre  de  communes  rurales.  Quelques-unes  datent 
du  XIVe  siècle,  mais  la  plupart  ne  remontent  qu'aux  XVe  et  XVIe  siècles  :  une 
des  plus  remarquables  par  son  élévation  est  celle  qui  couronne  la  tour  de 
l'église  de  Notre-Dame  à  Bruges.  Les  clochetons  qui,  au  nombre  de  quatre, 
cantonnent  ordinairement  la  base  des  flèches,  sont  massifs  au  XIIIe  siècle,  et 
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découpés  en  trèfles  et  en  quatre-feuilles  aux  siècles  suivants.  Des  tours  évidées 
en  forme  de  coupoles  s'observent  déjà  au  point  d'intersection  de  la  grande 
nef,  des  transepts  et  du  chœur  de  quelques  églises  belges  du  XIIe  et  du  XIIIe 
siècle  (Saint-Quentin  et  Notre-Dame  à  Tournai,  Saint-Nicolas  à  Gand)  ;  mais 
la  coupole  proprement  dite  n'apparaît  dans  nos  églises  ogivales  qu'au  com- 
mencement du  XVIe  siècle  ;  l'église  de  Notre-Dame  à  Anvers  est  même,  à 
notre  connaissance,  le  seul  édifice  en  style  ogival  qui  présente  ce  mode  de 
construction  si  commun  dans  les  églises  de  la  renaissance  et  d'architecture 
moderne.  » 

Les  escaliers  des  clochers,  et  aussi  ceux  dont  on  se  servait  dans  certaines 
autres  parties  des  monuments  pour  monter  aux  combles,  sont  régulièrement 
à  vis  ou  à  noyau  et  posés  dans  des  cages  cylindriques  ou  octogones.  Ces 
cages,  placées  à  l'extérieur  de  l'édifice  dans  les  angles  formés  par  la  saillie 

des  contreforts,  ne  sont  jamais  dissimu- 
lées. On  les  reconnaît  aisément  aux 
meurtrières  dont  elles  sont  percées  afin 
d'éclairer  l'escalier.  Voyez  ci-dessus  (fig. 
265)  la  gravure  de  la  tour  de  Stuyve- 
kenskerke. 

Les  clochetons  pour  suspendre  des 
cloches  de  petite  dimension  sont  géné- 
ralement très  simples  ;  ils  se  composent 
presque  toujours  d'un  seul  étage  à  huit 
pans,  en  bois  ou  en  pierre,  couronné 
d'une  flèche  octogone  en  bois,  plus  oU 
moins  aiguë.  On  les  trouve,  dans  leâ 
grandes  églises,  sur  la  croisée  au  point 
d'intersection  de  la  nef  et  du  transept; 
dans  les  petites  églises  et  dans  les" 
chapelles,  au  sommet  du  pignon  de  là 
façade.  Dans  ce  dernier  cas,  ils  sont 
souvent  posés  en  encorbellement,  comme 
Clocheton  de  la  chapelle  de  l'hospice      dans  l'exemple  ci-contre  (fig.  266). 

Saint-Jean  à  Ypres.  Les  cloches   d'un  faible  diamètre 

étaient  quelquefois  suspendues  dans  de  petites  arcades  isolées,  géminées  OU 
réunies  au  nombre  de  trois,  percées  dans  l'épaisseur  d'un  mur  élevé  sur  le 


Fig.  266. 
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Fig.  267. 


Campanile  de  la  chapelle  du 
Saint-Esprit  à  Dixmude. 


pignon  de  la  façade,  sur  un  contrefort  ou 
sur  toute  autre  partie  du  monument.  La 
gravure  ci-contre  (fig.  267)  reproduit  un 
campanile  de  ce  genre,  que  l'on  voit  encore 
aujourd'hui  au  sommet  de  la  façade  de  la 
chapelle  du  Saint-Esprit  à  Dixmude. 

Ces  campaniles,  très  communs  en  Italie 
et  dans  le  midi  de  la  France,  sont  rares 
dans  le  nord  de  l'Europe.  En  Angleterre 
où  on  les  appelle  bell-gable,  il  s'en  ren- 
contre des  exemples  assez  fréquents. 

Pendant  la  période  ogivale,  on  posait 
régulièrement  des  croix  en  fer  forgé  au 
sommet  des  flèches  des  clochers,  à  l'extré- 
mité du  faîtage  du  chœur  au-dessus  de 
l'abside,  et  quelquefois  aussi  sur  les  pi- 
gnons des  bras  du  transept.  Ces  croix 
se  distinguent  régulièrement  par  un 
dessin  d'une  grande  richesse.  Nous 
donnons  (fig.  268  et  269)  deux  de  ces 
croix  :  la  première  est  la  croix  absidale 
de  l'église  de  Saint-Sulpice  à  Diest; 
l'autre  se  trouve  à  l'église  de  Notre- 
Dame  au  delà  de  la  Dyle  à  Malines. 
Les  croix  des  clochers  sont  presque  tou- 
jours surmontées  d'un  coq  faisant  office 
de  girouette.  Ces  coqs  ne  se  rencontraient 
primitivement  que  sur  les  clochers  des 
églises  des  paroisses  ou  des  chapitres 
ayant  charge  d'âmes.  «  Le  coq  placé  sur 
l'église,  dit  Durand  de  Mende,  est 
l'image  des  prédicateurs;  car  le  coq 

veille  pendant  la  nuit  sombre,  marque 
Croix  absidale  r  '  ^ 

à  l'église  de  Saint-Sulpice  à  Diest.  les  heures  par  son  chant,  réveille  ceux 
qui  dorment,  et  annonce  le  jour  qui  s'approche,  mais  avant  cela  il  s'excite 
lui-même  à  chanter  en  battant  des  ailes.  Toutes  ces  choses  ne  sont  pas  sans 
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FiS-  2Ô9-  mystère  ;  car  la  nuit,  c'est  ce  siècle  ;  ceux  qui 

dorment,  ce  sont  les  fils  de  cette  nuit  couchés 
dans  leurs  iniquités.  Le  coq  symbolise  les 
prédicateurs  qui  prêchent  à  haute  voix  et 
réveillent  ceux  qui  dorment  afin  qu'ils  jettent 
loin  d'eux  les  œuvres  des  ténèbres;  et  ils 
crient  :  «  Malheur  à  ceux  qui  dorment;  lève- 
toi,  toi  qui  es  endormi  !  »  Ils  annoncent  la 
lumière  à  venir,  lorsqu'ils  prêchent  le  jour  du 
jugement  et  la  gloire  future...  De  même  que 
le  coq,  les  prédicateurs  se  tournent  contre  le 
le  vent,  quand  ils  résistent  fortement  à  ceux 
qui  se  révoltent  contre  Dieu,  en  les  reprenant 
et  en  les  convinquant  de  leurs  crimes,  de  peur 
Croix  de  l'église  de  Notre-Dame  qu'ils  ne  soient  accusés  d'avoir  fui  à  l'appro- 
au  delà  de  la  Dyle  à  Malines.     che  du  loup>  La  verge  de  fer  sur  laquelle  le 

coq  est  perché  symbolise  la  parole  inflexible  du  prédicateur,  et  montre  qu'il 
ne  doit  pas  parler  inspiré  par  l'esprit  de  l'homme,  mais  par  celui  de  Dieu, 
selon  cette  parole  :  «  Si  quelqu'un  parle,  qu'il  parle  les  discours  de  Dieu.  » 
Cette  verge  elle-même  est  posée  au-dessus  de  la  croix,  afin  de  signifier  que 
les  Ecritures  sont  consommées  et  confirmées.  »  Rational  des  divins  offices, 
liv.  I,  ch.  I,  §  22. 

3o.  IfUwemettts.  Les  pavements  romans  consistaient  en  mosaïques.  Dans 
les  pays  méridionaux  ces  mosaïques  étaient  formées  de  marbres  variés,  tan- 
dis qu'en  France,  en  Belgique,  en  Allemagne  et  en  Angleterre,  elles  se 
composaient  de  carreaux  en  terre  cuite  émaillée  ou  de  dalles  gravées  et  in- 
crustées, également  de  différentes  couleurs.  Les  carrelages  en  terre  cuite  et 
les  pierres  gravées  continuèrent  à  être  employées  pour  les  pavements  des 
édifices  ogivaux  dans  l'Europe  occidentale  et  septentrionale. 

Ces  pavements  étaient  tantôt  d'une  grande  simplicité,  tantôt  riches  et 
variés.  Rarement  le  sol  entier  des  églises  était  couvert  de  riches  mosaïques  ; 
en  général,  on  n'adopta  ce  genre  de  décoration  que  pour  le  chœur  et  les 
chapelles,  car  dans  les  nefs,  où  tous  les  fidèles  sont  admis  indistinctement, 
le  frottement  des  chaussures  eût  trop  promptement  ou  enlevé  le  vernis  des 
carrelages,  ou  détérioré  les  dallages  en  pierres  gravées  et  incrustées.  Lorsque, 
comme  cela  se  pratiquait  parfois,  la  terre  cuite  était  mise  en  œuvre  dans  les 
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parties  fréquentées  par  la  foule,  telles  que  les  nefs,  les  grand'salles  des  palais 
et  des  châteaux,  elle  se  posait  sans  émail  et  alternait  régulièrement  avec  des 
dalles  en  pierre  ou  en  marbre.  D'ailleurs,  le  sol  des  nefs  servait  ordinaire- 
ment de  lieu  de  sépulture  ;  il  était  donc  sans  cesse  bouleversé  par  le  creuse- 
ment des  tombes,  et  recouvert,  en  grande  partie,  de  dalles  tumulaires,  qui 
ne  permettaient  pas  d'y  maintenir  un  dessin  général,  formé  au  moyen  de 
petits  carreaux  en  terre  cuite. 

a)  Carrelages  en  terre  cuite.  Jusqu'à  la  fin  du  XIIe  siècle,  chaque  carreau 
n'avait  qu'une  seule  couleur,  de  manière  que,  pour  former  des  ornements 
compliqués,  tels  que  des  arabesques  et  des  fleurons,  on  était  obligé  de  mouler 
de  petites  briques  de  forme  spéciale  et  de  couleurs  différentes,  qu'on  assem- 
blait ensuite  avec  grand  soin.  Dès  le  XIIIe  siècle,  les  artistes  de  la  période 
ogivale  rompent  franchement  avec  les  traditions  romanes  :  au  lieu  de  com- 
poser les  dessins  des  pavements  par  l'assemblage  de  pièces  de  formes  variées, 
ils  se  servent  de  carreaux  réguliers,  ordinairement  carrés,  sur  lesquels  ils 
produisent  les  ornements  au  moyen  d'incrustations  de  couleurs  différentes. 
Voici  la  manière  dont  s'obtenaient  ces  carreaux  incrustés  :  on  commen- 
çait par  préparer  les  carrés  d'argile  à  un  degré  de  consistance  convenable  ; 
puis,  avec  une  matrice  portant  en  relief  le  dessin  qu'on  voulait  figurer,  on 
pressait  l'argile  et  l'imprimait  en  creux  ;  ce  creux  était  ensuite  rempli  d'une 
argile  d'une  autre  teinte.  Enfin,  on  passait  dessus  un  vernis  jaune,  et  l'on 
mettait  au  feu.  Les  carreaux  d'une  seule  couleur  furent  souvent  employés 
simultanément  avec  les  carreaux  incrustés  et  diversement  colorés. 

Nous  avons  fait  remarquer  ci-dessus,  I,  p.  404,  que  le  jaune  et  le  vert 
foncé  sont  les  couleurs  qui  dominent,  vers  la  fin  de  la  période  romane, 
dans  les  pavements  en  terre  cuite  du  nord  et  de  l'ouest  de  l'Europe.  Au 
XIIIe  siècle,  on  substitue  souvent  au  vert  foncé  le  rouge  ou  le  rouge  brun, 
et  l'on  se  sert  du  jaune  pour  les  incrustations.  Les  teintes  foncées  et  noirâtres 
ne  sont  plus  employées  alors  comme  fonds,  si  ce  n'est  par  exception, 
comme  dans  le  riche  pavement  de  Saint-Pierre-sur-Dive  en  Normandie, 
où  les  ornements  sont  jaunes  sur  fond  noir  brun,  ou  brun  noir  sur  fond 
blanc.  Nous  donnons  (fig.  270)  le  quart  de  ce  splendide  carrelage  en  forme 
de  rosace,  qui  date  de  la  fin  du  XIIIe  siècle. 

«  En  règle  générale,  dit  Viollet-le-Duc,  dans  les  décorations  intérieures, 
au  XIIe  siècle,  les  pavages  sont  d'un  ton  très  soutenu  et  chargé,  tandis  que 
les  peintures  sont  claires  ;  le  vert,  le  jaune,  l'ocre  rouge  et  le  blanc  sont  les 
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Fig.  270. 


Partie  du  carrelage  du  chœur  de  Saint-Pierre-sur-Dive  en  Normandie. 
(Fin  du  xme  siècle).  —  N.  B.  Les  tons  jaunes  sont  rendus  par  le  blanc. 


couleurs  préférées.  Au  XIIIe  siècle,  au  contraire,  les  surfaces  horizontales, 
les  pavages  sont  brillants,  clairs,  tandis  que  les  peintures  des  parements  sont 
très  vigoureuses  de  ton  ;  et  il  n'est  pas  rare  même,  vers  la  fin  du  XIIIe  siècle 
et  pendant  le  XIVe,  de  voir  le  noir  occuper  des  surfaces  importantes  dans  la 
décoration  des  parements  verticaux.  »  Dictionn.  de  î architecte  II,  p.  264. 

Les  carreaux  en  terre  cuite  émaillée  sont  généralement  de  petite  dimension; 
ils  n'ont  guère  que  dix  à  quinze  centimètres  sur  chaque  côté,  et  souvent 
même  moins,  rarement  davantage.  Les  dessins,  tantôt  complets  sur  une 
seule  brique  (fig.  271  à  276),  tantôt  formés  par  quatre  ou  un  plus  grand 
nombre  de  briques  réunies  (fig.  277  et  278),  consistent  régulièrement  en  fi- 
gures géométriques,  armoiries,  fleurons  et  animaux  réels  ou  fantastiques. 
Des  cercles  (fig.  277  et  278),  des  fleurs  de  lis  (fig.  275),  des  cerfs  (fig.  271  et 
273)  et  des  aigles  à  double  tête  (fig.  274)  s'y  rencontrent  fréquemment. 
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Fig.  271. 


Fig.  272. 


Fig.  273. 


Carreaux  en  terre  cuite  de  la  chapelle  dite  de  la  Leugemete  à  Gand. 


Fig.  277. 


Fig.  278. 


■ 

La  disposition  des  dessins  indique 
que  quelques-uns  de  ces  carreaux 
étaient  destinés  à  être  placés  en  losan- 
ges (fig.  274,  275  et  276),  et  d'autres 
en  carrés  (fig.  271,  272  et  273);  il  y 
en  avait  aussi  qui  pouvaient  être  em- 
ployés dans  les  deux  sens  (fig.  277  et 
278).  Les  ornements  ne  sont  pas  tou- 


Carreaux  en  terre  cuite  émaillée 
à  Saint-Pierre-sur-Dive. 

jours  également  bien  soignés;  on  remarque,  en  général,  qu'en  Belgique  et 

dans  le  nord  de  la  France,  l'exécution  des  dessins  est  beaucoup  plus  grossière 

que  dans  le  midi  et  l'ouest  de  ce  dernier  pays. 

On  a  découvert,  dans  la  salle  capitulaire  de  l'ancienne  abbaye  de  Saint- 

Bavon  à  Gand,  les  restes  d'un  pavement  en  terre  cuite  très  ancien,  que 

M.  Van  Lokeren,  dans  son  Histoire  de  l abbaye  de  Saint- Bavon,  p.  67, 

décrit  de  la  manière  suivante  :  «  Le  dessin  de  ce  parquetage  en  terre  n'offre 

pas  le  même  caractère  sur  tout  le  sol  de  la  crypte  :  du  côté  des  colonnettes 

accouplées  jusque  vers  le  milieu,  la  marqueterie,  si  on  peut  le  dire,  était 

variée  à  l'infini  et  formée  de  carreaux  de  diverses  grandeurs,  en  couleur 

jaune,  brune  et  verte  (1).  Chaque  compartiment  était  encadré  par  une  bor- 


(1)  Cette  partie  du  carrelage  présentait  donc  tous  les  caractères  des  pavements  enterre 
cuite  émaillée  de  la  fin  de  la  période  romane. 
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dure  de  huit  carreaux  d'une  couleur  tranchante  et  sévère.  A  partir  du  milieu 
jusque  contre  l'entrée,  tous  les  carreaux  étaient  d'une  dimension  uniforme 
(environ  12  sur  12  centimètres  sur  4  d'épaisseur),  émaillés  sur  toutes  leurs 
faces  et  incrustés  de  dessins,  en  couleur  jaune  sur  fond  rouge,  très  disparates, 
des  fleurs,  des  zigzags,  des  cavaliers  montés,  des  animaux  fantastiques,  des 
signes  du  zodiaque  et  des  fleurs  de  lis  en  grand  nombre.  Ils  étaient  aussi 
divisés  en  compartiments  carrés,  dont  la  bordure  ne  se  distinguait  que  par 
une  teinte  plus  foncée.  » 

Un  autre  pavement,  du  même  genre,  non  moins  intéressant,  a  été  décou- 
vert à  Gand  en  1879,  dans  les  bâtiments  occupés  autrefois  par  l'abbaye  de 
Baudeloo.  «  Ce  pavement,  qui  est  le  plus  beau  spécimen  des  mosaïques  du 
moyen  âge,  conservé  en  Belgique,  dit  M.  É.  Varenbergh, est  composé  de  bri- 
quettes en  terre  cuite  de  diverses  dimensions  et  de  formes  différentes,  trian- 
gulaires, carrées,  d'autres  en  losanges.  Il  rappelle  celui  dont  on  a  trouvé  des 
débris  dans  les  ruines  de  l'abbaye  de  Saint-Bavon.  Il  ne  présente  pas  de 
détails  qui  ne  soient  connus,  mais  ce  qui  donne  de  l'intérêt  à  cette  décou- 
verte, c'est  que  le  bon  état  de  conservation  de  la  mosaïque  a  permis  de  juger 
de  son  ensemble  et  de  l'arrangement  systématique  dans  lequel  on  avait  posé 
les  carreaux  pour  en  former  des  dessins  ;  quelques-uns  de  ces  carreaux  sont 
ornés  de  fleurons,  de  fleurs  de  lis,  d'animaux  chimériques  incrustés  dans  la 
pâte,  les  autres  sont  d'une  seule  couleur,  jaunes,  rouges,  bruns  ou  noirs; 
quelques-uns  sont  recouverts  d'une  couche  d'émail  vert  jaspé.  Le  pavement 
était  formé  de  carrés  de  grandeur  inégale  ;  les  uns,  chargés  d'une  grecque 
composée  de  carreaux  noirs  et  jaunes,  alternaient  avec  d'autres  dont  le  dessin 
en  mosaïque  était  varié  pour  chacun  d'eux.  Au  centre  du  pavement  se  trou- 
vait une  grande  rosace  d'un  diamètre  de  3mi4,  formée  de  cercles  concentriques 
d'une  égale  largeur...  Une  bordure  composée  de  trois  rangées  de  briquettes 
triangulaires,  les  unes  noires,  les  autres  jaunes,  posées  alternativement,  en- 
tourait le  pavement  qui  couvrait  toute  la  salle.  »  Messager  des  sciences 
historiques,  1880,  p.  397.  Ce  pavement,  qui  semble  dater  de  l'année  i3oo 
environ,  a  été  reproduit  en  chromotypie  dans  la  notice  de  M.  Varenbergh, 
que  nous  venons  de  citer. 

On  a  trouvé  aussi  des  restes  de  pavements  anciens  en  terre  cuite  émaillée 
et  diversement  colorée  dans  les  ruines  du  château  de  Poilvache  près  Dinant, 
à  l'église  de  Sainte-Croix  de  Liège,  et  dans  plusieurs  constructions  ogivales 
de  la  ville  de  Gand. 

Au  XIIIe  et  au  XIVe  siècle,  des  figures  d'hommes  en  pied  ont  été  quelquefois 
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reproduites  par  la  réunion  d'un  certain  nombre  de  carreaux  en  terre  cuite. 
Ces  effigies  de  personnages,  assez  souvent  accompagnées  d'inscriptions,  ser- 
vaient de  pierres  tombales.  On  en  a  retrouvé  dans  le  nord  et  dans  l'ouest 
de  la  France. 

FiS-  279-  Pendant  le  XIVe  et  le  XVe  siècle,  les  des- 

sins des  carrelages  en  terre  cuite  conservent 
à  peu  près  les  mômes  caractères  que  précé- 
demment ;  seulement  ils  s'amaigrissent  et 
perdent  l'ampleur  et  l'énergie  que  présen- 
tent ceux  du  XIIIe  siècle.  Au  XVe  siècle,  les 
ornements  sont  souvent  remplacés  par  des 
chiffres,  des  lettres  (fig.  279),  des  inscrip- 
tions, des  armoiries,  ou  même  par  de 
petites  scènes.  Vers  le  même  moment  ap- 

Carreau  en  terre  cuite  paraissent  les  tons  verts  et  bleu  clair, 

de  l'hôtel  Soubise  à  Paris. 

Dans  les  édifices  de  second  et  de  troisième  ordre,  et  aussi  dans  quelques 
églises  abbatiales,  surtout  de  l'ordre  de  Cîteaux,  on  fit  encore  usage,  pendant 
la  période  ogivale,  de  pavements  composés  de  carreaux  en  terre  cuite  de 
différentes  couleurs,  entièrement  dépourvus  d'ornements;  voyez  ci-dessus, 
1,  p.  407.  Nous  avons  trouvé,  dans  le  transept  de  l'église  abbatiale  de  Vil- 
lers,  des  restes  d'un  pavement  en  terre  cuite  émaillée,  formé  de  carreaux  de 
dix  centimètres  environ  sur  chaque  côté.  Le  jaune  verdâtre  y  domine;  il  y 
a  aussi  du  brun  rouge  et  du  gris  foncé.  Quelques  fragments  de  marbre  noir 
et  blanc  sont  entremêlés  aux  carreaux  en  terre  cuite.  Ce  pavement  paraît 
dater  de  l'origine  même  de  l'église  (XIIIe  siècle). 

En  quelques  endroits,  on  fabriqua  aussi  des  carrelages  non  émaillés  et 
portant  des  figures  en  relief.  Ces  carrelages  sont  très  rares;  car  ils  ne  pou- 
vaient s'exécuter  qu'avec  des  terres  très  dures,  sinon  les  dessins  eussent  été 
promptement  enlevés  et  usés. 

Les  carreaux  émaillés  étaient  très  répandus  en  Angleterre. Voici  comment 
M.  Llewellyn  Jewit  parle  de  quelques-uns  de  ces  carrelages  anciens,  qui 
existent  encore  :  «  Les  dessins  imprimés  sur  la  surface  des  carreaux  consis- 
tent en  feuillages  gracieux,  croix,  quatre-feuilles,  etc.,  entremêlés  de  figures 
ou  autres  types  d'une  grande  beauté.  On  en  voit  ainsi  à  Salisbury,  Great- 
Malvern,  Landhurst,  Stone-Church,  dans  le  comté  de  Kent;  à  Rudford, 
dans  le  Gloucestershire  ;  à  Chinnor,  dans  l'Oxfordshire,  etc.  Outre  les  feuil- 
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lages,  on  rencontre  très  fréquemment  les  pièces  héraldiques,  les  armes,  la 
mention  des  fondateurs  et  des  bienfaiteurs  des  édifices,  des  rois  et  des  sei- 
gneurs ;  la  rose  et  la  fleur  de  lis,  le  lion  et  l'aigle  y  sont  très  communs.  Les 
monogrammes  religieux  et  les  emblèmes,  les  IHS,  la  croix,  l'agneau,  le  M, 
le  poisson,  les  triangles  enlacés,  le  pélican,  le  lis,  etc.,  s'y  voient  souvent, 
comme  à  Gloucester,  Evesham,  Haccombe  et  en  plusieurs  autres  lieux.  Les 
lettres  sont  très  rares  sur  les  carreaux  :  quelquefois  elles  y  sont  seules, 
comme  à  Beaulieu  ;  ou  bien,  presque  tout  l'alphabet  est  tracé  sur  des  car- 
reaux de  petites  dimensions,  peut-être  dans  l'intention  de  former  des  légendes 
lorsque  les  morceaux  sont  distribués  avec  intelligence,  les  uns  à  côté  des 
autres.  Quelquefois  on  rencontre  des  mots  complets,  des  inscriptions,  des 
rébus.  On  en  voit  des  exemples  à  Gloucester,  Malvern,  etc.  On  retrouve 
quelques  rares  mais  remarquables  spécimens  de  costumes.  Des  représenta- 
tions de  chevaliers  se  voient  à  Tintern,  Romsey  et  Margam.  Mais  les  plus 
beaux  sont  ceux  qui  proviennent  de  l'abbaye  d'Haughmond  et  surtout  de 
Pipewel.  Quelquefois  l'ornement  consiste  dans  des  arcs  gothiques,  agencés 
de  manière  que  quatre  carreaux  forment  un  élégant  quadrilobe.  On  en 
voit  des  exemples  remarquables  dans  l'église  de  Holy-Cross  (Shrewsbury). 
On  rencontre  aussi  des  figures  grotesques,  des  animaux,  des  oiseaux;  les 
plus  remarquables  de  ce  genre  sont  à  Sint-Albans,  Beaulieu,  Evesham, 
Romsey,  Salisbury,  Shrewsbury,  Kirkstall,  etc.  Fréquemment  le  dessin 
s'étend  sur  quatre,  neuf,  seize  carreaux,  et  même  sur  un  plus  grand  nombre  ; 
il  représente  alors  des  cercles,  des  carrés,  des  quatre-téuilles  ou  des  losanges 
enlacés,  ou  bien  de  grands  cercles  avec  des  oiseaux,  des  chiens,  des  cerfs, 
des  dragons  ou  des  figures  grotesques  avec  des  espaces  remplis  de  feuillages, 
comme  on  en  voit  à  Shrewsbury  et  Haughmond,  et  même  à  Westminster, 
Evesham,  Chinnor,  Holy-Cross,  Sint-Albans,  Haccombe,  etc.  »  Journal 
de  la  Société  archéologique  de  la  Grande-Bretagne,  1846.  p.  261  et  sv. 

Nous  empruntons  à  un  Essai  sur  le  pavage  des  églises,  publié  par 
M.  Deschamps  de  Pas  les  considérations  pratiques  suivantes  pleines  d'ac- 
tualité :  «  Aujourd'hui,  dit  M.  Deschamps,  où  l'on  s'occupe  sérieusement 
de  retrouver  les  types  adoptés  par  nos  aïeux,  et  que  l'on  voit  s'élever  sur 
tous  les  points  de  l'Europe  des  églises  en  style  ogival  dignes  de  la  religion 
qu'on  y  célèbre,  il  est  utile,  ce  me  semble,  de  tâcher  de  compléter  l'ornemen- 
tation des  dites  églises,  en  adoptant  pour  recouvrement  du  sol  autre  chose 
que  ce  système  banal  de  carreaux  de  marbre  blancs  et  noirs,  malheureuse- 
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ment  trop  semblable  à  celui  qui  s'étend  dans  les  vestibules  des  maisons 
particulières.  J'avoue  cependant  qu'il  est  fort  difficile,  maintenant  que  des 
pierres  tombales  ne  viennent  plus  rompre  l'uniformité,  de  trouver  un  sys- 
tème rationnel.  On  ne  peut  songer  à  employer  des  carreaux  vernissés,  à  cause 
de  leur  prompte  détérioration  sous  les  pas  des  fidèles.  Des  dalles  gravées 
pourraient  être  mises  en  usage,  mais  il  faudrait  se  servir  d'une  pierre  dure 
et  employer  pour  remplissage  le  mastic  des  marbriers,  formé  de  pierre  pilée, 
cire,  résine  et  soufre,  que  l'on  pourrait  colorer  à  volonté.  Ce  genre  de  dal- 
lage aurait  quelque  chance  de  durée.  Mais  la  dépense  d'établissement  serait 
considérable  et,  avec  les  faibles  ressources  dont  on  dispose  actuellement,  il 
est  impossible  de  songer  à  recouvrir  complètement  le  sol  d'une  église  par  un 
pavage  aussi  luxueux.  »  Annales  archéologiques,  XII,  p.  1 5 1  et  sv.  Depuis 
que  M.  Deschamps  a  écrit  ces  lignes  (i 852),  la  fabrication  des  carreaux  en 
terre  cuite,  imitant  ceux  du  XIIIe  siècle,  a  fait  de  grands  progrès.  Plusieurs 
établissements  consacrés  à  la  production  de  carreaux  décorés  ont  été  créés 
en  Angleterre,  en  Allemagne  et  en  France.  La  Belgique  aussi  a  possédé 
pendant  quelques  années  une  fabrique  de  ce  genre;  mais  le  propriétaire, 
M.  Boch,  l'a  transportée  de  Kéramis  près  Mons  à  Maubeuge  en  France; 
où,  chose  curieuse,  on  continue  à  employer  d'excellents  matériaux  tirés  de 
la  Belgique,  et  principalement  le  feldspath  de  Nivelles.  M.  Boch  possède  un 
établissement  semblable  à  Mettlach  en  Prusse.  A  Maestricht,  la  Société  cé- 
ramique anonyme  produit  également  de  ces  carreaux.  Mais,  c'est  surtout 
en  Angleterre  que  cette  fabrication  a  pris  un  grand  développement.  Ce  pays 
compte  actuellement  plusieurs  grandes  usines  qui  s'en  occupent  presque 
exclusivement,  par  exemple  celles  de  Minton  à  Stoke-upon-Trent.  et  de 
Maw  et  Cie  à  Boseley.  Les  carreaux,  encaustic  tiles,  fabriqués  par  Min- 
ton et  Maw  sont  de  qualité  excellente,  et  leur  prix  n'est  pas  trop  élevé. 
Les  carreaux  en  terre  cuite  offrent  de  grands  avantages  sur  les  dalles  en 
pierres,  entre  autres  celui  de  ne  pas  se  charger  aussi  facilement  d'humidité 
et,  par  conséquent,  de  ne  pas  provoquer  si  vite  le  refroidissement  des  pieds 
chez  les  personnes  qui  séjournent  pendant  quelque  temps  dans  les  édifices 
qui  en  sont  pavés. 

b)  Pierres  gravées  et  incrustées.  Dès  le  XIIe  siècle,  on  a  employé  quel- 
quefois, pour  couvrir  le  sol  des  églises,  des  dalles  de  pierre  ou  de  marbre, 
gravées  et  incrustées.  Les  dessins  des  ornements  étaient  tracés  soit  par  les 
parties  réservées  de  la  pierre  soit  par  un  mastic  coloré  remplissant  les  en- 
tailles de  la  gravure.  Les  dallages  de  ce  genre  n'ont  jamais  été  communs,  et 
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nous  n'en  connaissons  qu'un  petit  nombre  qui  aient  échappé  à  la  destruction. 
Un  des  plus  riches  et  des  plus  complets  est  celui  qui  ornait  autrefois  le  chœur 
de  la  cathédrale  de  Saint-Omer  (France),  et  dont  de  nombreux  fragments  ont 
été  conservés  jusqu'aujourd'hui.  Malheureusement  ces  fragments  n'occupent 
plus  leur  place  primitive.  Les  dalles  retrouvées  plus  ou  moins  intactes  n'ont 
pas  toutes  les  mêmes  dimensions.  Quelques-unes  sont  très  grandes  ;  elles 
mesurent  3  1/4  mètres  environ  de  longueur  sur  im6o  de  largeur,  et  repro- 
duisent des  sujets  empruntés  à  l'histoire  sacrée,  tels  que  la  Nativité  de 
Notre-Seigneur,  sa  mise  au  tombeau,  etc.;  d'autres,  carrées  ou  en  losange, 
ont  im4o  de  côté,  et  représentent  des  guerriers  à  cheval  tenant  un  écu  et  un 
pennon,  sur  lesquels  on  voit  leurs  armoiries  ;  des  inscriptions  qui  entourent 
ces  effigies  rappellent  généralement  que  le  pavage  a  été  fait  au  moyen  de 
dons,  et  que  chaque  dalle  a  été  offerte  par  le  personnage  qui  y  est  figuré. 
Voici  (fig.  280)  un  exemple  de  ces  pierres  gravées,  datant  de  la  dernière 
moitié  du  XIIIe  siècle. 


Fig.  280. 


Dalle  gravée  à  l'ancienne  cathédrale  de  Saint-Omer  (xme  siècle). 
IIe  ED.  t.  2  l3 
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Les  fonds  des  arabesques  sont  bruns  de  même  que  l'inscription  ;  les  traits 
du  personnage  et  du  cheval,  rouges;  et  les  fonds  des  figures,  blancs.  L'inscrip- 
tion doit  se  lire  :  EGIDIVS  FILIVS  FVLCONIS  DE  SANCTA  ALDEGVNDE 
DEDIT  ISTVM  LAPIDEM  IN  HONORE  BEATI  AVDOMARI.  On  trouve  ensuite 
des  pierres  n'ayant,  en  moyenne,  que  om88  de  côté,  où  sont  représentés  les 
signes  du  zodiaque,  les  travaux  des  douze  mois  de  l'année,  les  sept  arts  li- 
béraux, la  fable  du  renard  et  de  la  cigogne,  des  éléphants  armés  de  tours, 
des  animaux  grotesques,  des  arabesques,  etc.  Enfin  des  pierres  très  petites, 
mesurant  seulement  om285  environ  sur  chaque  côté,  portent  les  ornements 
les  plus  divers,  tels  que  rinceaux,  rosaces,  figures  grimaçantes,  animaux 
réels  et  fantastiques,  et  même  des  anges  ailés  et  nimbés. 

On  voit  aussi,  au  chœur  de  la  cathédrale  de  Cantorbéry,  des  dalles  en 
pierres  blanches  gravées  et  incrustées.  Le  sujet  est  réservé  et  gravé,  et  le 
champ  rempli  d'un  mastic  noir  gris. 

3i.  JTftbi)rintl)e3.  Dans  l'antiquité  païenne  on  désignait,  sous  le  nom  de 
labyrinthes,  des  galeries  souterraines  ou  des  édifices  construits  au-dessus  du 
sol,  à  ramifications  nombreuses  et  compliquées.  Tout  le  monde  connaît  le 
labyrinthe  de  Crète,  où,  selon  la  mythologie,  le  Minotaure  fut  tué  par 
Thésée.  Pendant  le  moyen  âge  le  nom  de  labyrinthe  fut  donné  à  une  dispo- 
sition particulière  qu'on  rencontre  dans  le  pavement  de  quelques  églises  des 
périodes  latine,  romane  et  ogivale.  L'arrangement,  la  coupe  et  la  couleur 
des  dalles  y  formaient,  par  leurs  combinaisons,  des  lignes  sinueuses  condui- 
sant par  de  nombreux  détours  à  un  point  central.  Les  Romains  et  les  Grecs 
figuraient  déjà  parfois  des  labyrinthes  dans  les  pavages  en  mosaïque  ou  sur 
les  murs  de  leurs  temples  et  de  leurs  habitations.  Les  labyrinthes,  que  Ton 
rencontre,  dès  les  premiers  siècles,  dans  les  églises  chrétiennes,  par  exemple 
celui  de  Saint-Vital  de  Ravenne,  du  milieu  du  VIe  siècle,  trouvent,  sans 
aucun  doute,  leur  origine  dans  les  labyrinthes  des  édifices  païens  ;  la 
présence  de  la  figure  de  Thésée  combattant  le  Minotaure,  que  l'on  voit 
au  centre  des  labyrinthes  de  quelques  monuments  chrétiens,  comme  à  Pavie 
et  à  Lucques  (i),  fournit  une  preuve  évidente  de  cette  assertion.  Les  chrétiens 

(0  Le  labyrinthe  de  Lucques  est  gravé  sur  une  pierre  encastrée  dans  la  muraille  de 
l'église.  «J'ai  vu  des  Lucquois,  dit  M.  Durand  {Annales  archéologiques,  X\ 'II,  p.  125), 
s'amuser  à  suivre  avec  les  doigts  les  sinuosités  de  leur  labyrinthe.  Leurs  ancêtres  ont  dû 
en  faire  autant,  et  ils  ont  si  bien  frotté  le  Minotaure  qu'il  a  presque  complètement  disparu. 
Ce  labyrinthe  de  Lucques  n'a  de  diamètre  que  50  centimètres.  Gravé  sur  pierre,  c'est  une 
épure  de  labyrinthe  comme  celui  de  la  cathédrale  de  Poitiers,  et  non  un  labyrinthe  exécute; 
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en  introduisant  les  labyrinthes  dans  les  églises,  ne  manquèrent  pas  d'y 
attacher  une  signification  symbolique.  Chose  curieuse,  un  labyrinthe  décou- 
vert, il  y  a  quelques  années,  à  Orléansville  en  Algérie,  dans  une  église  dont 
on  rapporte  la  construction  au  IVe  siècle,  porte  au  centre,  au  lieu  du  combat 
de  Thésée,  les  mots  SANCTA  ECCLESIA.  Il  serait  toutefois  difficile,  pour  ne 
pas  dire  impossible,  de  déterminer  d'une  manière  précise  le  symbolisme  des 
labyrinthes  dans  les  anciennes  églises  chrétiennes.  Quelques  auteurs,  fondant 
leur  interprétation  sur  les  mots  Sancta  Ecclesia,  inscrits  au  centre  du  laby- 
rinthe d'Orléansville,  y  voient  l'emblème  de  la  route  difficile  et  féconde  en 
égarements,  que  l'âme,  placée  au  seuil  de  la  vie,  doit  parcourir  avant  d'ar- 
river au  céleste  séjour,  dont  l'Église  est  l'image  sur  la  terre.  A  l'appui  de 
cette  opinion  on  pourrait  encore  invoquer  une  inscription  du  musée  de  Lyon 
et  dans  laquelle  la  vie  humaine  est  comparée  à  un  labyrinthe  (i). 

Au  moyen  âge,  on  semble  avoir  regardé  les  labyrinthes  comme  l'emblème 
du  voyage  en  Terre- Sainte,  ou,  selon  d'autres,  du  trajet  douloureux  que  fit 
Notre-Seigneur  Jésus- Christ  depuis  la  maison  de  Pilate  jusqu'au  Calvaire, 
Des  indulgences  étaient  accordées  aux  personnes  qui  les  parcouraient  à  ge- 
noux, en  récitant  des  prières  prescrites.  Les  labyrinthes,  à  cette  époque? 
étaient  aussi  connus  sous  le  nom  de  dédales,  méandres,  chemins  de  Jérusa- 
lem. Celui  qui  se  trouve  encore  aujourd'hui  au  milieu  de  la  nef  de  la  cathé- 
drale de  Chartres  était  appelé  autrefois  la  lieue,  parce  que,  pour  le  parcourir 
à  genoux,  on  avait  besoin  d'une  heure. 

En  Belgique,  il  n'existe  aucun  labyrinthe,  et  il  est  assez  probable  qu'il  n'en 
a  jamais  existé.  En  France,  au  contraire,  les  labyrinthes  étaient  très  communs 
dans  les  anciennes  églises  de  quelque  importance.  On  en  trouve  encore  de 
nos  jours  à  Chartres,  à  Saint-Quentin  et  à  Bayeux;  et  il  y  en  avait  autrefois 

ce  n'est  qu'un  projet,  qu'une  simple  représentation.  L'inscription  gravée  sur  la  tranche 
d'où  part  l'entrée  est  des  plus  rares;  elle  fait  pressentir  que  l'Église,  en  empruntant  le 
labyrinthe  à  l'antiquité,  y  avait  vu  un  thème  à  symbolisme.  Comme  on  aurait  dit  au  moyen 
âge,  l'Église  a  moralisé  le  labyrinthe  païen.  Enfermé  dans  les  corridors  inextricables  de 
l'erreur  ou  du  vice,  on  ne  peut  en  sortir  à  moins  que  la  grâce  ou  une  Ariane  divine  ne 
vous  mette  en  main  gratuitement,  gratis,  le  fil  conducteur.  Voici  l'inscription  curieuse  du 
labyrinthe  de  Lucques;  elle  est  disposée  en  trois  vers  hexamètres  : 

Hic,  quem  Creticus  edit  Dedalus,  est  laberinthus, 

De  quo  nullus  vadere  quivit  qui  fuit  intus, 

Ni  Theseus  gratis  Ariane  staminé  jutus.  » 
(1)  Voyez  cette  inscription  dans  Didron,  Annales  archéologiques,  XVII,  p.  126,  ainsi 
qu'un  passage  tiré  des  Devises  héroïques  et  emblèmes  de  Paradin  et  cité  par  Didron, 
Annales  archéologiques,  XIV,  p.  268.  L'opinion  de  ceux  qui  regardent  les  labyrinthes 
comme  un  jeu  de  patience  ne  mérite  pas  un  examen  sérieux. 
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à  Amiens,  à  Àrras,  à  Reims,  à  Saint-Omer  et  à  Sens.  Plusieurs  ont  été 
supprimés  à  cause  des  inconvénients  qu'entraînait  leur  présence  dans  les 
nefs  principales  des  églises.  Comme  l'idée  pieuse  et  symbolique  qui  avait 
inspiré  leur  établissement  était  complètement  perdue,  il  arrivait  souvent  que 
les  enfants,  pour  s'amuser,  les  parcouraient  avec  grand  bruit  et  troublaient 
les  offices. 

La  forme  des  labyrinthes  n'est  pas  toujours  la  même.  Celui  de  Chartres 
est  circulaire;  à  Saint-Quentin  (fig.  281)  il  est  octogone;  tels  étaient  aussi 
ceux  d'Arras,  d'Amiens  et  de  Reims.  Dans  l'église  de  Saint-Bertin  à  Saint- 
Omer,  il  avait  la  forme  carrée  (fig.  282).  Souvent  on  voyait,  au  centre  et  aux 
Fig.  281.  Fi8-  282- 


Labyrinthe  à  l'église  de  Saint-Quentin 
(France). 

N.  B.  Le  chemin  est  tracé  en  noir  ;  l'entrée 
est  au  point  A. 


Labyrinthe  détruit  de  l'ancienne  église 
de  Saint-Bertin  à  Saint-Omer. 
N.  B.  Le  chemin  est  tracé  en  blanc;  l'entrée 
est  au  point  A. 

angles  du  labyrinthe,  des  pierres  rappelant  quelque  fait  relatif  à  la  construc 
lion  de  l'édifice.  A  Amiens,  par  exemple,  la  pierre  centrale  représentait 
les  architectes  de  l'église  et  l'évêque  Evrard,  son  fondateur,  avec  les  noms 
des  personnages  et  l'époque  de  la  construction,  gravés  sur  des  lames  de  cuivre 
incrustées  dans  la  pierre.  A  Reims,  la  pierre  centrale  retraçait  également 
l'un  des  principaux  architectes  de  l'église,  et  à  quatre  angles  de  l'octogone 
se  trouvaient  les  figures  de  quatre  maîtres  de  V œuvre  avec  des  inscriptions 
indiquant  leur  nom  et  la  partie  de  l'édifice  à  laquelle  ils  avaient  travaillé. 


32.  flemtures  mttrales.  Nous  avons  fait  connaître  ci-dessus,  I,  p.  408- 
417,  les  caractères  de  la  peinture  murale  à  l'époque  romane.  Ces  caractères 
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et  le  système  de  coloration  se  modifient  d'une  manière  sensible  en  suivant  le 
développement  de  l'architecture  ogivale. 

Avant  d'aborder  l'examen  du  système  de  peinture  monumentale  propre  au 
style  ogival,  il  n'est  pas  inutile  de  rappeler  que,  dans  l'esprit  des  architectes 
de  cette  époque,  tout  édifice  achevé  devait  être  orné  d'une  décoration  poly- 
chrome. Que  cette  décoration  fût,  dans  certains  cas  exceptionnels,  le  résultat 
de  la  couleur  des  matériaux  mis  en  œuvre,  ou  bien  qu'elle  fût  obtenue,  suivant 
l'usage  reçu,  par  le  moyen  de  la  peinture  couvrant  la  pierre  et  les  enduits, 
le  principe  était  toujours  le  même.  Ce  que  cherchait  le  maître  de  l'œuvre, 
c'était  le  prestige  des  couleurs  et  leur  harmonie  venant  rehausser  et  compléter 
le  dessin  des  lignes.  En  réalité,  il  ne  comprenait  pas  plus,  sans  ce  complé- 
ment, un  édifice  achevé,  que  nous  ne  comprenons  de  nos  jours  un  intérieur 
où  la  pierre  et  les  matériaux  à  l'état  brut  resteraient  apparents. 

Toutefois,  nous  n'entendons  pas  affirmer  que  tous  les  édifices  ogivaux 
furent  polychromés  à  l'intérieur  ;  nous  savons  même  qu'un  certain  nombre 
sont  restés  inachevés  sous  ce  rapport.  Mais  ces  faits  n'infirment  pas  plus 
l'existence  du  principe  que  l'absence  des  tours  ou  les  clochers  restés  inachevés 
ne  prouvent  contre  l'intention  du  constructeur  d'ajouter,  aux  églises,  des 
tours  que  le  défaut  de  temps  et  d'argent,  seul,  ne  leur  a  pas  permis  de 
terminer. 

Si  le  lecteur  a  présent  à  l'esprit  les  développements  que  nous  avons  don- 
nés au  sujet  du  style  ogival,  de  sa  décoration  sculptée  et  de  son  système  de 
construction,  il  comprendra  aisément  qu'une  modification  notable  s'imposait 
aussi  dans  la  décoration  picturale.  En  effet,  dans  les  constructions  ogivales,  les 
parois  des  murs  disparaissent  pour  ainsi  dire  et  cèdent  la  place  aux  baies  des 
fenêtres  ;  les  membres  de  l'architecture  se  multiplient  et  s'accusent  avec  une 
netteté  plus  grande;  l'œil  poursuit  sans  peine  leur  tracé  et  leurs  fonctions 
depuis  la  base  de  la  colonne  jusqu'à  la  clef  qui  réunit  les  nervures  de  la 
voûte.  De  plus,  les  surfaces  des  murs  qu'il  n'a  pas  été  possible  de  supprimer 
sont  fractionnées.  Tel  est  le  cas  pour  les  murs-cloisons  sous  les  appuis  des 
fenêtres  basses,  dont  les  parois  sont  toutes  couvertes  de  séries  d'arcatures 
étroites,  souvent  remplies  partiellement  de  sculptures.  Enfin,  la  multiplicité 
des  détails  et  la  présence  d'ornements  sculptés,  en  réduisant  l'échelle  des 
éléments  décoratifs  pour  agrandir  l'aspect  de  l'ensemble,  modifièrent  à  leur 
tour  les  conditions  de  la  peinture  et  lui  imposèrent  des  caractères  nouveaux. 

L'agrandissement  extraordinaire  des  baies  des  fenêtres  et  le  rôle  prépon- 
dérant accordé  à  celles-ci  dans  les  édifices  fit  reporter  sur  les  verrières 
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peintes  presque  toutes  les  préoccupations  du  constructeur  de  la  période  ogi- 
vale. C'était  là,  en  quelque  sorte,  que  devait  se  placer  l'accent  de  la  décora- 
tion. Les  progrès  de  l'art  de  peindre  sur  verre  correspondirent  alors  aux 
exigences  que  cet  art  avait  à  satisfaire,  et  la  palette  riche,  puissante  et  variée 
du  peintre  verrier  imposa  à  la  coloration  adoptée  par  le  peintre  décorateur 
une  harmonie  et  des  combinaisons  nouvelles.  D'un  autre  côté,  la  peinture 
historique  et  légendaire,  ne  trouvant  plus  qu'une  place  restreinte  et  parci- 
monieusement mesurée  sur  les  parois  des  murs,  alla  se  réfugier  dans  les 
vitraux  ;  et  les  figures  prirent,  là  où  elles  trouvaient  encore  place,  des  pro- 
portions fort  exiguës. 

L'intensité  de  la  coloration  des  vitraux  appela,  par  la  logique  des  lois  de 
l'harmonie,  une  plus  grande  énergie  dans  la  peinture  ornementale  des  murs 
Toutefois,  ce  ne  fut  pas  là  l'unique  conséquence  de  l'emploi  des  vitraux 
puissamment  colorés  :  la  lumière,  n'arrivant  plus  dans  l'intérieur  des  vais- 
seaux que  tamisée  à  travers  un  réseau  multicolore,  donnait  à  la  peinture 
murale  un  aspect  tout  différent  de  celui  qu'elle  aurait  eu  à  la  lumière  ordi- 
naire du  jour.  Il  y  avait  donc  à  tenir  compte  à  la  fois  de  l'éclat  des  couleurs 
translucides  avec  lesquelles  la  peinture  murale  doit  s'harmoniser,  et  du  jour 
coloré  et  assombri  que  les  verrières  peintes  projettent  sur  les  murs  et  sur  les 
membres  de  l'architecture.  De  là  l'emploi,  surtout  au  XIIIe  siècle,  de  couleurs 
vives  non  rompues  :  du  rouge,  du  pourpre,  du  vert,  du  bleu  puissant, 
rehaussées  parfois  de  tons  clairs,  et  d'or  avec  assez  grande  profusion  lorsque 
les  ressources  le  permettaient  ;  de  là  encore  un  grand  fractionnement  dans 
les  éléments  décoratifs  et  le  dessin  des  détails. 

Il  ne  faut  donc  pas  s'étonner  si  les  peintures  historiées  et  légendaires, 
fort  en  vogue  pendant  la  période  romane,  deviennent  assez  rares,  dans  les 
édifices  du  style  ogival.  Les  arcatures  décoratives  sous  les  appuis  des  fenêtres 
basses  (voyez  ci-dessus,  p.  1 33)  sont  souvent  les  seules  surfaces  capables  de 
recevoir  des  peintures  à  sujets  ;  et  encore  cet  espace  est-il  très  restreint  et 
régulièrement  divisé  en  petits  compartiments  par  les  colonnettes  ou  les  ner- 
vures sur  lesquelles  retombent  les  archivoltes  des  arcatures.  Les  peintures 
des  arcatures  décoratives  reproduisent  le  plus  souvent  des  personnages 
isolés.  C'est  ainsi,  par  exemple,  que  dans  une  des  chapelles  du  bas  côté 
méridional  de  la  cathédrale  d'Amiens  (XIIIe  siècle),  on  voit  les  sibylles  dans 
ces  arcatures.  A  la  chapelle  de  Sainte-Catherine  à  Courtrai,  il  existe  des 
peintures  murales  du  XIVe  siècle  représentant  les  comtes  de  Flandre  ;.  chaque 
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arcature  renferme  un  personnage.  Enfin,  au  chœur  de  l'église  de  Notre-Dame 
du  Sablon  à  Bruxelles,  les  arcatures  décoratives  sous  les  appuis  des  fenêtres 
sont  occupées  chacune  par  une  figure  de  saint.  Quelquefois,  comme  à  l'église 
de  Notre-Dame  de  La  Chapelle  à  Bruxelles,  on  a  peint  de  grandes  figures 
de  saint  sur  les  piliers  ou  les  colonnes,  i  Dans  les  églises  dont  le  chœur  est 
moins  élevé  que  le  transept,  le  mur  qui  couronne  l'arc  triomphal  est  souvent 
orné  d'une  peinture  représentant  le  jugement  dernier.  Une  fresque  de  ce 
genre,  datant  de  la  dernière  moitié  du  XVe  siècle,  a  été  découverte,  il  y  a 
quelques  années,  dans  l'église  de  Braine-le-Gomte. 

Dans  les  édifices  civils,  de  même  que  dans  les  vastes  salles  des  abbayes  et 
des  hôpitaux,  les  peintures  à  sujets  se  rencontrent  moins  rarement  que  dans 
les  églises,  parce  que  ces  monuments  présentent  des  surfaces  planes  opaques 
plus  étendues.  On  trouve,  par  exemple,  d'intéressantes  peintures  murales 
historiées  dans  la  grande  salle  de  la  Byloque  à  Gand  (XIIIe  siècle)  et  dans  la 
salle  échevinale  des  halles  d'Ypres  (fin  du  XVe  siècle). 

L'influence  des  traditions  byzantines  sur  l'art  occidental  est  manifeste 
pendant  toute  la  durée  de  la  période  romane.  Cependant  si,  dès  le  XIIe  siècle, 
on  observe  dans  le  dessin  une  tendance  à  s'affranchir  des  types  byzantins, 
ce  n'est  que  dans  les  siècles  suivants  que  le  caractère  des  peintures  change 
complètement  en  Occident.  Dans  les  figures  des  peintures  murales,  comme 
dans  celles  qui  ornent  les  miniatures  des  manuscrits,  on  aperçoit  une 
transformation  toujours  plus  accentuée  en  ce  qui  concerne  le  style  du  dessin. 
Celui-ci  se  dégage  insensiblement  des  formes  traditionnelles  pour  acquérir 
une  plus  grande  liberté.  Les  attitudes  deviennent  plus  variées,  le  geste  plus 
vrai,  le  caractère  des  têtes  plus  individuel,  l'expression  des  visages  plus  in- 
tense ou  plus  sereine  suivant  les  situations.  Une  tendance  au  naturalisme 
commence  à  se  faire  jour  à  partir  du  XIIIe  siècle,  et  elle  deviendra  toujours 
plus  marquée  dans  les  siècles  suivants.  A  mesure  que  les  traditions  romanes 
s'effacent,  les  écoles  locales  apparaissent  et  les  artistes  donnent  à  leurs  travaux 
un  caractère  plus  personnel,  parfois  une  originalité  qui  n'a  pas  conscience 
d'elle-même.  Des  tentatives,  timides  d'abord,  de  modeler  et  de  donner  un 
relief  conventionnel  aux  membres  des  figures  et  aux  draperies  qui  les  cou- 
vrent apparaissent,  et  souvent  ces  efforts  atteignent  le  but  au  détriment  du 
grand  style  et  des  belles  proportions  de  la  peinture  romane.  Dans  beaucoup 
de  peintures  murales  de  la  période  ogivale  on  peut  constater  d'ailleurs 
N  une  g-rande  habileté  d'exécution  et  la  volonté  constante  de  rester  dans  les 
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données  décoratives,  c'est-à-dire  de  subordonner  chaque  détail,  quelque 
achevé  qu'il  soit,  à  l'ensemble  de  l'effet  à  produire. 

Comme  nous  venons  de  le  dire  la  coloration  subit,  aussi  bien  que  le  des- 
sin, des  transformations  successives  pendant  la  période  ogivale.  Dans  les 
peintures  murales  de  la  période  romane,  les  tons  clairs  sont  fréquents,  et  leur 
aspect  est  généralement  doux.  «  Vers  le  milieu  du  XIIIe  siècle,  dit  Viollet-le- 
Duc,  cette  tonalité  change.  Les  couleurs  franches  dominent,  particulièrement 
le  bleu  et  le  rouge.  Le  vert  ne  sert  plus  que  de  moyen  de  transition.  Les 
fonds  deviennent  sombres,  brun  rouge,  bleu  intense,  noirs  même  quelque- 
fois, or,  mais  dans  ce  cas  toujours  gaufrés.  Le  blanc  n'apparaît  plus  guère 
que  comme  filets,  rehauts  délicats  ;  l'ocre  jaune  n'est  employée  que  pour  des 
accessoires  ;  le  modelé  se  fond  et  participe  de  la  couleur  locale.  Les  tons  sont 
toujours  séparés  par  un  trait  brun  très  foncé  ou  même  noir.  L'or  apparaît 
déjà  en  masse  sur  les  vêtements,  mais  il  est,  ou  gaufré,  ou  accompagné  de 
rehauts  bruns.  Les  chairs  sont  claires.  Aspect  général  chaud,  brillant,  éga- 
lement soutenu,  sombre  même,  s'il  n'était  réveillé  par  l'or.  Vers  la  fin  du 
XIIIe  siècle,  la  tonalité  devient  plus  heurtée,  les  fonds  noirs  apparaissent 
souvent,  ou  bleu  très  intense,  ou  brun  rouge,  rehaussés  de  noir;  les  vête- 
ments, en  revanche,  prennent  des  tons  clairs,  rose,  vert  clair,  jaune  rosé, 
bleu  très  clair;  l'emploi  de  l'or  est  moins  fréquent;  le  blanc,  et  surtout  le 
blanc  gris,  le  blanc  verdâtre,  couvrent  les  draperies.  Celles-ci  parfois  sont 
polychromes,  blanches,  par  exemple,  avec  des  bandes  transversales  rouges 
brodées  de  blanc,  ou  de  noir,  ou  d'or.  Les  chairs  sont  presque  blanches.  Au 
XIVe  siècle,  les  tons  gris,  gris  vert,  vert  clair,  rose  clair,  dominent  ;  le  bleu 
est  toujours  modifié  :  s'il  apparaît  pur,  c'est  seulement  dans  des  fonds,  et  il 
est  tenu  clair.  L'or  est  rare;  les  fonds  noirs  ou  brun  rouge,  ou  ocre  jaune, 
persistent;  le  dessin  brun  est  fortement  accusé  et  le  modelé  très  passé.  Les 
rehauts  blancs  n'existent  plus,  mais  les  rehauts  noirs  ou  bruns  sont  fréquents; 
les  chairs  sont  très  claires.  L'aspect  général  est  froid.  Le  dessin  l'emporte 
sur  la  coloration,  et  il  semble  que  le  peintre  ait  craint  d'en  diminuer  la 
valeur  par  l'opposition  de  tons  brillants.  Vers  la  seconde  moitié  du  XIVe 
siècle,  les  fonds  se  chargent  de  couleurs  variées  comme  une  mosaïque,  ou 
présentent  des  damasquinages  ton  sur  ton.  Les  draperies  et  les  chairs  restent 
claires  ;  le  noir  disparaît  des  fonds,  il  ne  sert  plus  que  pour  redessiner  les 
formes;  l'or  se  mêle  aux  mosaïques  des  fonds;  les  accessoires  sont  clairs,  en 
grisailles  rehaussées  de  tons  légers  ou  d'ornements  d'or.  L'aspect  général  est 
doux,  brillant  ;  les  couleurs  sont  très  divisées,  tandis  qu'au  commencement 
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du  XVe  siècle  elles  apparaissent  par  plaques,  chaudes,  intenses.  Alors  le 
modelé  est  très  poussé,  bien  que  la  direction  une  de  la  lumière  ne  soit  pas 
encore  déterminée  nettement.  Les  parties  saillantes  sont  les  plus  claires,  et 
cela  tient  au  procédé  employé  dans  la  peinture  décorative.  Mais  dans  les 
fonds,  les  accessoires,  arbres,  palais,  bâtiments,  etc.,  sont  déjà  traités  d'une 
manière  plus  réelle,  la  perspective  linéaire  est  quelquefois  cherchée  ;  quant 
à  la  perspective  aérienne,  on  n'y  songe  point  encore.  Les  étoffes  sont  ren- 
dues avec  adresse,  les  chairs  très  délicatement  modelées  ;  For  se  mêle  un  peu 
partout,  aux  vêtements,  aux  cheveux,  aux  détails  des  accessoires,  et  l'on  ne 
voit  pas  de  ces  sacrifices  considérés  comme  nécessaires,  avec  raison,  dans  la 
peinture  de  tableau.  L'accessoire  le  plus  insignifiant  est  peint  avec  autant 
de  soin,  et  tout  autant  dans  la  lumière  que  le  personnage  principal.  C'est  là 
une  des  conditions  de  la  peinture  monumentale.  Sur  les  parois  d'une  salle 
vues  toujours  obliquement,  ce  que  l'œil  demande,  c'est  une  harmonie  géné- 
rale soutenue,  une  surface  également  solide,  également  riche,  non  point  des 
percées  et  des  plans  dérobés  par  des  tons  sacrifiés  qui  dérangent  les  propor- 
tions et  les  parties  de  l'architecture.  »  Dictionn.  de  r architecte  VII,  p.  68. 

Au  XIIIe  siècle,  la  coloration  subit,  dans  la  peinture  décorative,  les  mêmes 
transformations  que  dans  la  peinture  historiée  et  légendaire.  Dans  les  édifices 
romans,  dont  les  fenêtres  étaient  relativement  petites  et  garnies  le  plus 
souvent  d'un  vitrage  blanc  ou  très  clair,  la  lumière  diffuse  et  peu  étendue 
des  intérieurs  permettait  de  se  servir,  pour  la  peinture  décorative,  de  tons 
brillants  et  doux  à  la  fois;  mais  lorsque,  au  XIIIe  siècle,  les  baies  des  fenêtres 
s'élargirent  et  reçurent  des  verrières  vivement  colorées,  ces  tons  doux  étaient 
complètement  éteints  par  l'intensité  de  la  coloration  des  nouveaux  vitraux. 
Le  bleu  et  le  rouge,  entrant  pour  la  plus  large  part  dans  la  composition  des 
verrières,  donnaient  un  aspect  louche  aux  tons  clairs  et  terreux  des  pein- 
tures :  les  verts,  par  exemple,  devenaient  gris  et  ternes;  les  blancs,  et  en 
général  tous  les  tons  clairs  s'irisaient.  Avec  les  vitraux  colorés,  il  fallut 
donc  nécessairement  changer  la  gamme  de  coloration  des  peintures  murales 
en  faisant  usage  de  tons  brillants  et  intenses  ;  de  plus,  ces  tons,  pour  avoir 
toute  leur  valeur,  devaient  être  accompagnés  et  cernés  de  traits  noirs,  comme 
les  verres  colorés  eux-mêmes.  Aussi  voit-on  qu'à  cette  époque  les  nervures, 
les  clefs  et  souvent  même  les  tympans  des  voûtes  se  colorent  vivement.  Nous 
trouvons  un  exemple  de  l'application  de  ce  principe  dans  les  riches  peintures 
décoratives  qui  ornaient  autrefois  les  chapelles  bordant  le  collatéral  du  chœur 
de  la  cathédrale  de  Tournai  et  qui,  depuis  quelques  années,  ont  été  restau- 
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rées.  On  peut  consulter,  au  sujet  de  ces  peintures,  la  Notice  sur  les  anciennes 
peintures  murales  de  la  cathédrale  de  Tournai,  publiée  par  Mgr  Voisin 
dans  les  Bulletins  des  commissions  royales  dart  et  d'archéologie,  IV, 

Fig.  283. 


Peinture  d'une  clef  de  voûte  et  des  1  ervures,  au  chœar  de  la  cathédrale  de  Tournai. 

(xme  siècle). 

Fi§-  284-  p.  257  sv.,  et  les  treize 

planches  chromolitho- 
graphiées  qui  accom- 
pagnent cette  notice. 
Nous  donnons  (fig. 283) 
une  clef  de  voûte  de  la 
cathédrale  de  Tournai, 
avec  les  extrémités  des 
nervures  qui  y  viennent 
aboutir  Les  parties 
marquées  O  sont  do- 
rées, celles  marquées 
R  sont  rouges,  et  les 
autres  blanches.  L'u- 
sage d'accentuer  les 
sommets  des  nervures 


Clef  de  voûte  et  nervures,  à  l'église  de  Saint-Pierre  à  Louvain. 
(Milieu  du  xve  siècle). 
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des  voûtes  au  moyen  de  couleurs  éclatantes  et  de  dessins  chevronnés  persista 
pendant  toute  la  durée  de  la  période  ogivale.  La  clef  (fig.  284),  empruntée  à 
la  voûte  de  la  chapelle  absidale  du  chevet  du  chœur,  à  l'église  de  Saint-Pierre 
à  Louvain,  date  du  milieu  du  XVe  siècle  environ;  les  chevrons  ont  deux 
tons,  les  uns  sont  rouges,  les  autres  d'un  vert  très  foncé. 

La  coloration  n'a  pas  la  même  intensité  sur  toutes  les  parties  d'un  même 
monument.  Les  colonnes  et  les  nervures  des  voûtes,  composant  l'ossature 
de  la  construction,  sont  régulièrement  plus  accentuées  que  les  surfaces  planes, 
qui  font  office  de  simple  cloison  ou  remplissage  entre  les  points  d'appui.  Les 
premières  se  détachent  en  vigueur  et  en  éclat,  tandis  que  les  autres,  par 
exemple  les  arcatures  décoratives  sous  les  appuis  des  fenêtres  basses,  reçoi- 
vent des  tons  plus  clairs  et  plus  doux. 

Au  XIVe  et  pendant  la  première  moitié  du  XVe  siècle,  les  peintures  déco- 
ratives riches  présentent  à  peu  près  la  même  coloration  que  les  fonds  dans 
les  peintures  historiées,  c'est-à-dire  que  l'or  et  les  couleurs  vives,  telles  que 
le  bleu  et  le  rouge,  y  dominent  généralement. 

Les  peintres  décorateurs  de  la  période  ogivale  non  seulement  cherchaient 
à  produire,  dans  leurs  œuvres,  une  coloration  harmonique  par  l'emploi 
judicieux  des  tons,  ils  s'attachaient  aussi  à  donner,  aux  dessins  des  orne- 
ments, des  formes  en  harmonie  avec  la  place  que  ceux-ci  occupaient  dans  un 
monument.  L'expérience  leur  avait  appris  qu'un  ornement  appliqué  sur  une 
surface  modifie  sensiblement  celle-ci.  Sur  les  moulures  et  les  bandeaux  cou- 
rant horizontalement,  ils  plaçaient  des  ornements  dont  les  dessins  suivaient 
la  même  direction;  sur  les  piliers,  les  colonnes  et  toutes  les  parties  verticales, 
destinées  à  porter  les  charges  et  devant,  par  conséquent,  paraître  rigides, 
ils  se  servaient  régulièrement  d'ornements  ascendants,  tels  que  torsades, 
lignes  brisées  ou  à  ressauts  (fig.  285),  zigzags,  chevrons  (fig.  286),  etc.  Nous 
donnons  deux  exemples  de  dessins  que  l'on  rencontre  assez  souvent,  en 
France,  sur  les  colonnes  du  XIIIe  siècle;  le  second  (fig.  286),  emprunté  à 
l'église  de  Boscherville,  est  un  chevronné  rouge  laqueux  et  vert  vif  sur  fond 
blanc,  avec  filet  brun  rouge  vif  interposé. 

Sur  les  surfaces  planes,  par  exemple  dans  les  arcatures  décoratives  sous 
les  appuis  des  fenêtres  basses,  on  a  souvent  reproduit  des  étoffes  et  des  ten- 
tures. Au  XVe  siècle,  il  n'est  pas  rare  de  trouver,  sur  les  murs  des  chapelles 
consacrées  à  un  saint,  les  attributs  caractéristiques  de  ce  saint  disposés  sy- 
métriquement sur  un  fond  coloré.  On  a  découvert,  il  y  a  quelque  temps; 
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Fig.  285.  Fig.  286. 


Peintures  décoratives  de  colonnes  au  xme  siècle.  (Développement), 
des  peintures  de  ce  genre  à  l'église  de  Sainte-Gudule  à  Bruxelles.  Dans  la 
chapelle.de  Sainte-Barbe,  on  voyait  des  tours;  dans  celle  de  Saint-Antoine 
le  tau  et  la  clochette  (fig.  287);  et  dans  une  autre  l'Agneau  divin  (fig.  288). 


Fig.  287.  Fig.  288. 


Peintures  décoratives  à  l'église  de  Sainte-Gudule  à  Bruxelles. 
Des  raisons  d'économie  et,  dans  les  églises  cisterciennes,  les  prescriptions 
de  la  règle  monastique  furent  cause  que,  parfois  aussi,  on  employa  urt 


mode  de  peinture  décorative  très  simple,  consistant  dans  l'imitation  des 
pierres  d'appareil  :  on  traçait  sur  un  fond  plus  ou  moins  clair  des  lignes  de 
couleurs  variées  (brunes,  rouges  ou  jaunes)  juxtaposées,  figurant  les  joints 
de  l'appareil,  et  quelquefois  accompagnées  de  certains  ornements  (fig.  290). 
L'église  de  l'abbaye  de  Villers  était  décorée  autrefois  d'après  ce  système,  qui 
paraît  avoir  été  assez  fréquemment  adopté  en  Belgique;  les  pierres  sont 
jaunes  et  les  lignes  rouges  et  brun  rouge  (fig.  289  . 


Fig.  289.  Fig.  290. 


Peintures  décoratives  de  surfaces  planes. 


De  même  que  la  peinture  historiée  et  légendaire,  la  peinture  décorative  du 
moyen  âge  n'admet  ni  perspective  ni  trompe-l'œil  ;  elle  conserve  aux  monu- 
ments leurs  parois  planes  et  opaques,  et  ne  cherche  pas  à  les  éloigner,  pour 
ainsi  dire,  du  spectateur  par  l'emploi  de  la  perspective  linéaire  et  aérienne. 
C'est  surtout  dans  les  parties  des  peintures  figurant  des  membres  d'archi- 
tecture, par  exemple  des  arcatures,  des  colonnes,  etc.,  qu'on  voit  que  l'ar- 
tiste n'a  aucune  prétention  de  simuler  une  ornementation  en  relief;  ce  qu'il 
a  en  vue  c'est  tout  simplement  un  effet  décoratif.  Il  ne  songe,  en  aucune 
manière,  à  reproduire  exactement  les  dimensions  relatives,  le  modelé,  l'appa- 
rence réelle  des  reliefs,  des  moulures,  des  colonnes  et  des  chapiteaux,  mais  il 
se  contente  d'interpréter  ces  formes  et  de  les  faire  concourir  ainsi  à  l'embel- 
lissement des  monuments. 

Fort  peu  de  monuments  de  la  période  ogivale  ont  conservé  leurs  peintures 
assez  complètement  pour  pouvoir  donner  une  idée  précise  du  système  mis  en 
œuvre  et  de  l'effet  obtenu.  Le  plus  remarquable,  et  dont  la  riche  décoration 
a  d'ailleurs  été  l'objet  d'une  restauration  aussi  habile  que  savante,  est  la 
Sainte-Chapelle  de  Paris.  Dans  les  pays  rhénans  on  peut  citer  :  le  baptistère 
de  l'église  de  Saint-Géréon  à  Cologne,  le  chœur  de  l'ancienne  abbatiale  de 
Brauweiler  et  la  chapelle  de  l'Ordre  Teutonique  à  Ramersdorf.  En  Belgique. 
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indépendamment  des  exemples  que  nous  avons  déjà  fait  connaître,  on  peut 
encore  signaler  les  fresques  de  la  voûte  de  la  chapelle  castrale  de  Ponthoz 
comme  un  spécimen  très  intéressant  de  la  peinture  murale  de  la  première 
moitié  du  XVe  siècle. 

La  statuaire  et  la  sculpture  d'ornement  participaient  au  système  général 
de  la  décoration  picturale;  aussi  beaucoup  de  statues  et  de  bas-reliefs  ont 
conservé  jusqu'aujourd'hui  des  traces  notables  de  la  dorure  et  de  la  poly- 
chromie au  moyen  desquelles  elles  s'harmonisaient  avec  les  vitraux  et  les 
fresques  des  murs. 

Au  surplus,  si  le  principe  de  la  polychromie  complète  des  édifices  existait 
dans  la  pensée  des  constructeurs,  s'il  répond  à  une  sorte  de  besoin  du  style 
ogival,  «  toutefois,  on  peut  en  général,  comme  le  dit  M.  Jules  Helbig,  diviser 
en  deux  systèmes  différents  les  peintures  qui  ornaient  les  constructions  du 
moyen  âge.  Il  en  est  dont  la  décoration  picturale  paraît  avoir  été  conçue 
d'un  jet  et  exécutée  de  même.  Elle  embrasse  toutes  les  parties  de  l'édifice,  et 
l'ornementation  de  chacune  d'elles  a  été  combinée  pour  produire  un  effet 
général  ;  elle  est  subordonnée  à  un  plan  d'ensemble.  Le  système  poursuivi 
dans  le  monument  tout  entier  suppose  naturellement  des  ressources  et  des 
moyens  d'exécution  considérables;  un  donateur  unique,  et  l'intention  de 
produire  un  grand  effet.  L'emploi  de  ce  système  est  assez  rare  sans  doute,  à 
cause  précisément  des  ressources  importantes  qu'il  exigeait.  Mais  il  en 
existe  un  autre,  auquel  on  peut  généralement  reporter  les  traces  des  pein- 
tures que  l'on  voit  dans  nos  monuments  religieux.  Là,  ce  complément  pic- 
tural, quoique  désiré  et  prévu,  semble  avoir  été,  quant  à  l'exécution,  aban- 
donné à  la  dévotion,  à  l'esprit  de  sacrifice  et  à  l'initiative  des  fidèles.  Dans 
ce  mode  de  décoration,  les  différentes  parties  du  monument  sont  ornées  de 
peintures,  isolément,  quelquefois  à  d'assez  longs  intervalles  quant  au  temps, 
c'est-à-dire  par  des  donateurs  et  des  artistes  appartenant  à  des  époques  dif- 
férentes et  qui,  chacun  à  son  tour,  n'ont  eu  en  vue  que  la  décoration  d'une 
portion  du  monument,  sans  trop  se  préoccuper,  ni  du  travail  de  même  nature 
qui  avait  pu  précéder  leur  travail  dans  une  autre  partie  de  l'édifice,  ni  des 
éventualités  de  l'avenir.  Ici,  il  n'y  a  pas  à  proprement  parler  de  système. 
L'œuvre  a  simplement  pour  but  de  donner  satisfaction  à  la  dévotion  parti- 
culière. Le  fidèle  a  fait  peindre  une  chapelle,  comme  il  aurait  donné  la 
peinture  d'un  vitrail,  laissant  à  la  générosité  d'autres  fidèles,  appartenant 
peut-être  à  d'autres  générations,  le  soin  de  continuer  et  de  parfaire  l'œuvre 
commencée.  »  Les  anciennes  peintures  murales  dans  la  Monographie  de 
t  église  paroissiale  de  Saint-Jacques  à  Tournai,  par  L.  CLOQUET,  p.  140. 
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Il  est  donc  établi  qu'autrefois  la  plupart  des  églises  ogivales  étaient  ornées 
de  peintures  décoratives;  des  restes  de  ces  peintures,  découverts  récemment 
sous  le  badigeon  de  la  plupart  de  nos  monuments  du  moyen  âge,  fournissent 
la  preuve  certaine  de  ce  fait.  Quelquefois  cependant,  les  parois  des  murs  ne 
recevaient  pas  de  décoration  et  apparaissaient  dans  la  couleur  même  des 
matériaux  employés.  Les  voûtes  de  l'église  de  Sainte- Waudru  à  Mons,  con- 
struites en  briques  rouges,  n'ont  reçu  jusqu'aujourd'hui  ni  plâtrage  ni  badi- 
geon. D'autres  fois  on  s'est  contenté  de  ne  polychromer  que  les  nervures  des 
voûtes,  soit  dans  toute  leur  longueur  (chœur  de  la  cathédrale  de  Tournai) 
soit  aux  environs  de  la  clef  seulement  (chapelle  absidale  de  l'église  de  Saint- 
Pierre  à  Louvain).  Dans  ces  derniers  exemples  les  tympans  des  voûtes  sont 
grisâtres  ou  légèrement  teintés. 

La  décadence  de  la  peinture  monumentale,  tant  décorative  qu'historiée  et 
légendaire,  date  de  la  dernière  moitié  du  XVe  siècle;  elle  devient  complète 
dès  le  commencement  du  siècle  suivant.  Les  peintures  des  voûtes  des  églises 
de  Saint-Paul  et  de  Saint-Jacques  à  Liège  et  de  Notre-Dame  à  Huy  ne 
remontent  qu'au  XVIe  siècle;  elles  consistent  dans  des  rinceaux  et  arabesques 
en  style  de  la  renaissance. 

La  restauration  des  monuments  de  la  période  que  nous  étudions  et  la 
décoration  des  édifices  modernes  qui  lui  empruntent  leur  style  d'architecture 
ont  fait  surgir  un  certain  nombre  de  travaux  de  peinture  murale  ;  et  —  nous 
le  constatons  avec  bonheur  —  en  certains  cas,  les  artistes  qui  les  ont  exécutés 
se  sont  efforcés  de  mettre  en  pratique  les  principes  que  nous  venons  d'énoncer. 

En  général  il  y  a  lieu  d'encourager  les  travaux  de  ce  genre  parce  qu'ils 
tendent  à  faire  renaître  dans  les  esprits  et  dans  le  sentiment  populaire  les 
véritables  principes  esthétiques,  qui  veulent  que  tous  les  arts  concourent  har- 
monieusement à  produire  un  effet  unique  sur  l'âme.  Il  y  a  lieu  aussi  à  les 
juger  avec  indulgence,  parce  que  —  il  convient  de  le  rappeler  —  les  tradi- 
tions de  la  peinture  murale  ont  été  perdues  pendant  une  série  de  siècles,  et, 
comme  le  fait  observer  Viollet-le-Duc,  «  la  peinture  décorative  est  une  des 
parties  de  l'architecture  les  plus  difficiles  à  appliquer,  précisément  parce  que 
ses  lois  sont  essentiellement  variables  en  raison  du  lieu  et  de  l'objet  ».  Dic- 
tionnaire de  l 'architecture,  VII,  p.  79. 

Toutefois,  dans  la  pratique  de  la  peinture  décorative  moderne,  il  arrive 
souvent  que  Ton  remplace  par  des  toiles  peintes  dans  l'atelier  de  l'artiste, 
les  peintures  qui,  autrefois,  étaient  exécutées  directement  sur  les  murs  des 
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édifices.  On  ne  saurait  excuser  ce  procédé  que  dans  des  cas  entièrement  ex- 
ceptionnels où  une  lumière  suffisante  fait  défaut  dans  la  place  à  décorer  par 
la  peinture  ;  encore  est-il  souvent  préférable,  dans  ces  cas  peu  communs,  de 
recourir  à  la  lumière  artificielle  pour  faire  ces  peintures.  On  comprend  faci- 
lement que  l'artiste,  travaillant  dans  le  local  et  dans  la  place  précise  que  son 
œuvre  doit  décorer,  a  infiniment  plus  de  chances  de  ne  point  perdre  de 
vue  l'harmonie  de  l'ensemble,  à  laquelle  chacun  de  ses  coups  de  pinceau  doit 
concourir.  Or  le  mérite  par  excellence  de  toute  peinture  de  cette  nature  est 
de  se  lier  intimement  à  l'harmonie  générale. 

L'usage  des  toiles  peintes  dans  l'atelier,  puis  fixées  par  le  moyen  de  la 
céruse,  des  colles  ou  des  enduits,  sur  les  surfaces  qu'elles  doivent  décorer, 
est  né  de  l'inintelligence  ou  de  l'oubli  des  véritables  principes  de  l'art 
décoratif,  ainsi  que  de  la  tendance  d'un  certain  nombre  d'artistes  de  se  créer, 
pour  l'exécution  de  leurs  ouvrages,  la  plus  grande  facilité  matérielle  possible. 

32.  CriW  >e  consécration.  Le  Pontifical  romain  prescrit  que,  pour  la 
dédicace  d'une  église,  douze  croix  soient  peintes  ou  sculptées  sur  les  colonnes 
ou  les  parois  intérieures  de  l'édifice.  Ces  croix,  que  le  prélat  consécrateur  oint 
avec  le  saint  crème,  doivent  rester  apparentes.  Dès  la  période  romane,  l'usage 
s'établit  d'orner  ces  croix,  qui  généralement  étaient  peintes.  Les  croix  de 
consécration  remontant  à  la  période  romane  sont  devenues  très  rares;  il  en 
existe  de  très  curieuses  à  l'oratoire  carlovingien  de  Nimègue.  On  en  a  re- 
trouvé un  grand  nombre  de  l'époque  ogivale  sous  les  épaisses  couches  de 
badigeon  dont  l'intérieur  de  nos  églises  anciennes  a  été  couvert  au  moment 
de  la  renaissance.  Toutes  sont  traitées  avec  grand  soin  et  richement  colorées. 
En  voici  trois  exemples;  la  fig.  291  reproduit  une  croix,  probablement  du 
XVe  siècle,  découverte  sur  les  colonnes  de  la  nef  de  Sainte-Gudule  à  Bru- 
xelles ;  la  croix  est  d'un  rouge  vif,  le  cercle  vert  foncé,  et  le  champ  jaune. 
Fig.  291.  Fig.  292.  Fig.  293. 


Croix  de  dédicace  ou  de  consécration 
à  S.-Gudule  à  Bruxelles,    à  la  chapelle  de  S. -Barbe  de  la  cathédrale  de  Bruges. 
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Les  fig.  292  et  293  donnent  deux  croix  de  la  fin  du  XVe  siècle  trouvées,  sous 
le  badigeon,  dans  la  chapelle  de  Sainte-Barbe  à  la  cathédrale  de  Bruges  ; 
elles  sont  de  couleur  brun  rouge. 

Il  arrive  parfois  que  les  douze  croix  de  consécration,  du  XIIIe  et  du  XIVe 
siècle,  sont  portées  par  les  figures  des  apôtres  peintes  ou  sculptées.  Tout  le 
monde  connaît  les  statues  des  apôtres  qui,  à  la  cathédrale  de  Cologne  et  à 
la  Sainte-Chapelle  de  Paris,  tiennent  en  main  des  disques  avec  les  croix  de 
consécration  de  ces  édifices. 

A  l'église  de  Saint-Ulric  à  Ratisbonne,  édifice  du  XIe-XIIe  siècle,  on  voit 
les  douze  croix  de  consécration  sculptées  en  relief  ;  elles  consistent  dans  une 
croix  grecque  pattée  inscrite  dans  une  guirlande. 

§  4.  —  AUTELS,  TABERNACLES,  PISCINES,  STALLES,  BANCS 
DES  OFEICIANTS,  JUBÉS  ET  CLOTURES  DU  CHŒUR. 

1.  <3luUlô.  Comme  nous  l'avons  déjà  fait  observer  (ci-dessus,  I,  p.  181), 
l'autel  proprement  dit  est  la  table  de  pierre  sur  laquelle  le  prêtre  offre  le  saint 
sacrifice  de  la  messe.  Sans  cette  table  l'autel  n'existe  pas,  et  elle  forme,  à 
elle  seule,  tout  l'autel.  Cette  table  est  en  pierre,  parce* que  l'autel  est  la 
figure  et  le  symbole  de  Notre-Seigneur  Jésus-Christ  lui-même.  Aussi,  pen- 
dant les  huit  premiers  siècles  de  notre  ère,  l'Église  a-t-elle  voulu,  par  respect 
pour  ce  beau  symbolisme,  que  l'autel  restât  entièrement  libre  ;  elle  défendit 
sévèrement  d'y  déposer  le  moindre  objet,  si  ce  n'est  le  livre  des  Évangiles  et 
la  custode  eucharistique  avec  les  saintes  espèces.  Dans  le  cours  du  IXe  siècle, 
le  pape  Léon  IV  permit  d'y  placer  des  châsses  contenant  des  reliques  de 
saints.  Lorsque  l'autel  se  composait  d'une  masse  cubique,  comme  cela  avait 
lieu  le  plus  souvent  pendant  les  périodes  latine  et  romane,  ses  faces  étaient 
ou  revêtues  de  lames  d'or,  d'argent  et  de  cuivre  doré  et  émaillé,  ou  décorées 
de  sculptures  et  de  peintures,  ou  couvertes  de  draperies  en  étoffes  précieuses. 
Quelquefois,  surtout  dans  les  grandes  églises,  l'autel  était  placé  sous 
un  ciborium  ou  baldaquin  porté  sur  quatre  colonnes,  entre  lesquelles  on 
suspendait,  sur  des  tringles,  les  voiles  ou  courtines,  qu'on  tirait,  pendant 
certaines  parties  de  l'office,  pour  dérober  les  ministres  sacrés  aux  regards 
des  assistants.  A  la  fin  du  XIe  siècle,  on  introduisit  aussi  l'usage  des  retables. 

Remarquons  cependant  que  tous  ces  accessoires  étaient  conçus  et  disposés 
de  manière  à  ne  nuire  en  aucune  façon  au  symbolisme  sublime  de  l'autel 
proprement  dit.  «  Tant  que  le  clergé,  dit  Viollet-le-Duc,  maintint  les  an- 
IIe  ÉD.  t.  2.  14 
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ciennes  traditions,  et  jusqu'au  moment  où  il  fut  entraîné  par  le  goût  quelque 
peu  désordonné  du  XVIe  siècle,  il  sut  conserver  à  l'autel  sa  signification  pre- 
mière... Toujours  simple  de  forme,  que  sa  matière  fût  précieuse  ou  com- 
mune, il  était  entouré  de  tout  ce  qui  devait  le  faire  paraître  saint  aux  yeux 
des  fidèles,  sans  que  ces  accessoires  lui  ôtassent  ce  caractère  de  simplicité  et 
de  pureté  que  le  faux  goût  des  derniers  siècles  lui  a  enlevé.  »  Dictionnaire 
de  1  architecture,  II,  p.  21. 

Nous  étudierons  successivement  a)  Y  autel  proprement  dit,  b)  les  parements, 
c)  le  ciborium,  d)  les  courtines,  et  e)  les  retables  de  la  période  ogivale. 

a)  Autel  proprement  dit.  Comme  ceux  de  la  période  romane,  les  autels  de 
l'époque  ogivale  se  composaient  le  plus  souvent  d'un  simple  massif  de  ma- 
çonnerie, n'offrant  régulièrement  aucune  espèce  d'ornementation  peinte  ou 
sculptée.  Ces  massifs  étaient  entourés  de  draperies  dont  les  couleurs  variaient 
aux  différents  jours  de  fête.  Quelquefois,  mais  rarement,  on  décorait  les 
faces  libres  de  ces  autels  au  moyen  d'arcatures  ogivales  aveugles,  dont  les 
retombées  étaient  portées  sur  des  colonnettes  ou  des  pieds-droits  engagés 
dans  le  massif  ;  les  arcatures  recevaient  des  peintures  historiées  et  décoratives, 
ou  des  statues  et  des  bas-reliefs.  Voici  (fig.  294)  un  autel  de  ce  genre,  qui 
existait  autrefois  dans  une  des  chapelles  absidales  de  l'église  de  Saint-Denis 


Fig.  294. 


Autel  de  Saint-Firmin  à  Saint-Denis  près  de  Paris.  (xme  siècle). 
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près  de  Paris.  Les  colonnettes  étaient  incrustées  de  mosaïques,  et  alternati- 
vement cylindriques  ou  prismatiques  ;  les  entre-colonnements  renfermaient 
des  peintures  historiées  reproduisant  la  légende  de  saint  Firmin,  évêque 
d'Amiens,  auquel  la  chapelle  était  dédiée.  Les  feuillages  des  écoinçons  et  les 
chapiteaux  des  colonnettes  étaient  colorés  en  vert. 

Dans  les  autels  pleins  ou  massifs,  décorés  d'arcatures,  celles-ci  sont  for- 
mées au  XIIIe  et  au  XIVe  siècle  par  des  ogives  équilatérales  ou  des  arcs  en 
tiers  point,  au  XVe  par  des  ogives  infléchies  ou  en  accolade,  et  au  XVIe  par 
des  arcs  surbaissés  ou  en  plein  cintre.  On  voit,  à  l'église  de  Vianden,  un 
petit  autel  en  pierre,  du  Xive-xve  siècle,  dont  la  face  antérieure  est  décorée 
de  quatre  arcatures  à  redents  fleuronnés. 

On  trouve  aussi  des  autels  de  la  période  ogivale,  ayant,  comme  précé- 
demment (I,  p.  420),  la  forme  d'une  table  portée  par  deux  ou  un  plus  grand 
nombre  de  colonnettes  (ci-dessous,  p.  21 5,  fig.  297).  Il  y  en  a  même  dont 
la  table  repose  en  avant  et  aux  angles  sur  des  colonnettes,  et  en  arrière  sur 
un  massif  triangulaire.  Ces  derniers  autels,  dont  on  voit  des  gravures  dans 
DE  GAUMONT,  Architecture  religieuse,  5e  éd.,  pp.  529  et  683,  présentent 
quelque  analogie  avec  l'autel  de  Ratisbonne,  que  nous  avons  reproduit  ci- 
dessus,  I,  p.  420,  fig.  474. 

Au  moyen  âge  les  autels  étaient  toujours  en  pierre,  jamais  en  bois.  On  les 
consacrait  en  même  temps  que  l'église  ou  la  chapelle  où  ils  se  trouvaient, 
car  on  ne  connaissait  pas  encore  alors  les  petites  pierres  consacrées  que  l'on 
peut  enchâsser  dans  un  autel  non  bénit,  de  bois  ou  de  pierre,  et  dont  on  se 
sert  si  souvent  aujourd'hui  (1).  Lorsque  anciennement  on  voulait  célébrer  les 
offices  divins  dans  un  édifice  religieux  avant  qu'il  fut  entièrement  terminé, 
comme  cela  arrivait  pour  les  grandes  églises  dont  la  construction  dura  quel- 
quefois plusieurs  siècles, on  consacrait  le  chœur  ou  toute  autre  partie  achevée, 
afin  de  pouvoir  procéder  ainsi  à  la  consécration  d'un  autel  fixe  en  pierre. 

Le  maître-autel  des  églises  cathédrales,  collégiales  et  monastiques,  con- 
serva, pendant  la  période  ogivale  presque  tout  entière,  une  forme  simple  et 
éminemment  symbolique.  Généralement  il  était  ou  entièrement  dépourvu  de 
retable  (2),  ou  surmonté  d'un  retable  peu  élevé.  On  y  voyait  un  crucifix,  le 

(1)  Ces  pierres,  nommées  autels  portatifs  dans  le  langage  liturgique,  diffèrent  notablement 
des  autels  portatifs  du  moyen  âge.  Ces  derniers,  désignés  dans  les  anciens  documents  sous 
le  nom  d'altaria  gestatoria,  portatilia,  viatica  tt  itineraria,  étaient  richement  ornés  et 
on  ne  les  employait  qu'en  voyage.  Voyez  ci-dessus,  ],  pp.  190  et  432. 

(2)  Durand,  évêque  de  Mende,  qui  écrivait  vers  la  fin  du  xine  siècle,  indique  clairement, 
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livre  des  Évangiles, 
deux  chandeliers 
(fig.  295),  et  parfois, 
comme  nous  l'ap- 
prend encore  Du- 
rand (Rational,  liv. 
I,  ch.  2,  n.  5),  une 
arche  ou  un  taber- 
nacle pour  la  con- 
servation de  la  sainte 
Eucharistie.  Une 
autre  manière  de 
réserver  le  Saint-Sa- 
crement, suivie  en 
certaines  contrées 
pour  le  moins  dès  le 
XIIIe  siècle,  est  celle 
dont  le  souvenir 
nous  a  été  conservé 
par  un  intéressant 
tableau  du  XVIe  siè- 
cle, représentant  le 
maître-autel  de  l'ancienne  cathédrale  d'Arras  avec  tous  ses  accessoires.  Nous 
donnons  (fig.  296)  la  gravure  de  ce  curieux  tableau.  Un  montant  carré,  placé 
derrière  l'autel,  s'élève  par  deux  étages  à  une  grande  hauteur,  et  s'amortit 
en  pinacle  surmonté  d'un  crucifix.  A  mi-hauteur  du  montant  se  trouve  la 
naissance  d'une  crosse  gracieuse,  à  la  volute  de  laquelle  est  suspendue,  au 
moyen  d'une  chaînette,  la  custode  eucharistique  en  forme  de  tourelle.  «  Cet 
autel,  dit  Viollet-le-Duc,  datait  certainement  du  XIIIe  siècle,  sauf  peut-être 
la  partie  supérieure  de  la  suspension,  la  croix,  qui  paraît  appartenir  au  XVe. 
Ce  charmant  monument  était  construit  partie  en  marbre  blanc,  partie  en 
argent  naturel  ou  doré.  La  pile  postérieure  derrière  le  retable  était  en  marbre 
rehaussé  de  quelques  dorures  ;  elle  portait  une  petite  statue  de  la  Vierge 
sous  un  dais  couronné  d'un  crucifiement  en  argent  avec  saint  Jean  et  la 

dans  son  Rational,  liv.  IV,  ch.  34,  n.  11,  que,  de  son  temps,  les  autels  principaux  n'avaient 
ordinairement  pas  de  retable;  il  nous  montre,  en  effet,  l'officiant  placé  d'un  côté  de  l'autei 
et  les  ministres  de  l'autre,  se  regardant  mutuellement. 


Fig.  295. 


Maître-autel  du  xvc  siècle,  tiré  du  manuscrit  n°  9232,  fol.  610,  de 
la  Bibliothèque  royale  à  Bruxelles,  datant  de  1460  environ. 


/ 
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Maître-autel  de  l'ancienne  cathédrale  d'Arras.  (xme  siècle). 
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Vierge;  trois  anges  reçoivent  le  précieux  Sang  de  Notre-Seigneur  dans  de 
petites  coupes.  Derrière  le  dais  de  la  Vierge  était  un  ange  en  vermeil  sonnant 
de  l'olifant.  Une  crosse  en  vermeil  à  laquelle  s'attachait  un  ange  aux  ailes 
déployées  soutenait  le  saint  ciboire,  suspendu  par  une  petite  chaîne.  »  Dic- 
tionnaire de  r architecture,  II,  p.  28. 

Dans  les  églises  cathédrales  et  abbatiales  il  y  avait,  comme  dans  beaucoup 
d'églises  romanes  (ci-dessus,  I,  p.  427),  un  autel  des  reliques,  situé  au  fond 
du  sanctuaire,  derrière  le  maître-autel,  près  de  l'abside  orientale  de  l'église. 
On  voit  encore  aujourd'hui,  dans  quelques  églises  anglaises,  qui,  au  XVIe 
siècle,  ont  passé  aux  mains  des  protestants,  des  vestiges  de  l'autel  des 
reliques. 

Les  grandes  châsses  continuèrent  à  être  exposées  derrière  l'autel,  de  ma- 
nière à  permettre  aux  fidèles  de  passer  au-dessous;  voyez  ci-dessus,  I, 
p.  427.  Elles  étaient  quelquefois  surmontées  d'un  baldaquin.  La  fig.  297, 
que  nous  donnons  d'après  VlOLLET-LE-Duc,  Dictionnaire  de  l architec- 
ture, II,  p.  42,  fait  connaître  cette  disposition.  Cet  autel  des  reliques  nous 
semble  offrir  un  excellent  modèle  aux  sculpteurs  et  aux  architectes  pour 
dresser,  en  style  ogival  du  XIIIe  siècle,  le  plan  d'un  maître-autel  destiné  à 
une  église  de  second  ou  de  troisième  ordre,  ou  d'un  autel  du  Saint-Sacre- 
ment pour  une  cathédrale  ou  une  collégiale.  La  châsse  en  forme  d'arche, 
abritée  par  un  baldaquin,  remplacerait  avantageusement  le  tabernacle  mo- 
derne, pivotant  dans  un  cylindre  creux  et  présentant  trop  de  ressemblance 
avec  le  tour  d'un  hospice  d'enfants  trouvés.  Rarement  on  plaçait  les  châsses 
au  niveau  du  sol,  comme  dans  l'autel  de  Saint-Firmin,  que  nous  avons 
reproduit  ci-dessus,  p.  210,  fig.  294,  où  la  châsse  se  trouvait,  derrière 
l'autel,  sur  le  pavement,  et  était  protégée  par  le  grillage  que  rend  notre 
gravure. 

Parmi  les  autels  secondaires  des  grandes  églises  nous  devons  une  mention 
spéciale  à  l'autel  adossé  à  la  clôture  qui,  sous  le  jubé  ou  doxal,  séparait  le 
chœur  de  la  nef  principale.  Il  se  trouvait  du  côté  de  celle-ci,  et  l'on  y  célé- 
brait les  offices  :  dans  les  cathédrales  et  les  collégiales  pour  le  peuple,  et  dans 
les  églises  monastiques  pour  les  frères  convers  ou  laïques  et  les  personnes 
étrangères  à  la  communauté.  De  là  le  nom  &  autel  des  laïques,  altare  laïco- 
rum,  qu'on  lui  a  donné  quelquefois.  On  l'a  appelé  également  autel  de  la 
Sainte-Croix,  altare  sanctae  Crucis,  parce  qu'il  était  dominé  par  la  croix 
triomphale  placée  au-dessus  du  tref  ou  du  jubé,  et,  par  conséquent,  au-dessus 
de  l'autel  lui-même.  Ensuite  il  arrivait  souvent  qu'il  était  dédié  à  la  vraie 
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Croix.  Sur  le  plan  de  l'abbaye  de  Saint-Gall,  dressé  vers  l'année  820,  que 
nous  avons  reproduit  sur  petite  échelle  ci-dessus,  I,  p.  523,  un  autel  du 
Saint-Sauveur  sous  la  croix,  altare  sancti  Salvatoris  ad  crucem,  est  indi- 
qué au  milieu  de  la  nef  principale  sous  une  grande  croix  désignée  par  les 
mots  crux  pia,  vita,  salus  miserique  redemptio  mundi.  A  l'église  de  Saint- 
Michel  de  Hildesheim,  consacrée  en  io33,  on  voyait  jusqu'en  18 10,  derrière 
l'autel  placé  dans  la  nef  contre  la  clôture  du  chœur,  la  célèbre  colonne,  haute 
de  4  1/2  mètres  environ,  que  saint  Bernward,  évêque  de  cette  ville  (993- 
1022)  avait  fait  couler  en  bronze.  Cette  colonne,  qui  se  trouve  aujourd'hui 
sur  la  place  publique  près  du  Dom,  a  son  fût  orné  de  vingt-huit  bas-reliefs 
représentant  différentes  scènes  de  la  vie  de  Notre- Seigneur,  et  servait  de 
support  à  la  croix  triomphale.  On  l'appelle  vulgairement  Bernwardssàule, 
c'est-à-dire  colonne  de  saint  Bernward, 

b)  Parements.  Les  parements  d'autel  sont  les  draperies  et  les  revête- 
ments dont  on  couvre  les  faces  verticales  d'un  autel,  et  quelquefois  aussi  le 
retable  ;  on  s'en  sert  encore  aujourd'hui  dans  beaucoup  de  contrées.  On  les 
désigne  vulgairement  sous  le  nom  à'antependium. 

Au  moyen  âge  presque  tous  les  autels  recevaient  des  parements.  Ces  pare- 
ments étaient  en  étoffes  précieuses  ;  quelquefois  aussi  ils  consistaient  dans 
des  plaques  d'or,  d'argent  et  de  cuivre  doré  et  émaillé,  ou  des  panneaux  de 
bois  couverts  de  peintures.  Les  représentations  d'autels  que  l'on  rencontre, 
en  assez  grand  nombre,  sur  les  bas-reliefs  et  dans  les  vignettes  des  manus- 
crits du  moyen  âge  nous  montrent  régulièrement  l'autel  couvert  de  riches 
parements. 

Les  parements  métalliques,  assez  communs  pendant  les  périodes  latine  et 
romane,  devinrent  plus  rares  à  partir  de  la  fin  du  XIIe  siècle,  et  peu  à  peu 
leur  usage  fut  complètement  abandonné.  Pendant  l'époque  ogivale,  les  pa- 
rements en  étoffe  furent,  pour  ainsi  dire,  les  seuls  connus.  Leur  couleur 
concordait  avec  celle  des  vêtements  liturgiques  et  variait,  par  conséquent, 
selon  les  fêtes.  Il  y  en  avait  en  toile,  en  soie  et  même  en  velours;  les  plus 
riches  étaient  couverts  de  broderies  et  ornés  de  pierreries.  On  y  représentait 
des  figures  de  saints  et  des  scènes  historiques  ou  légendaires.  Quelques- 
uns  ont  été  conservés  jusqu'à  nos  jours;  on  en  rencontre  un  assez  grand 
nombre  et  de  très  beaux  dans  les  églises  et  les  musées  de  l'Allemagne  et  de 
l'Autriche  ;  voyez  en  la  nomenclature  dans  OTTE,  Handbuch  der  kirchlichen 
Kunst-Archàologie,  5e  éd.,  I,  p.  137.  Il  existe  également,  à  l'église  de 
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Saint-Martin  à  Liège,  un  superbe  parement  brodé,  remontant  au  milieu  du 
XVIe  siècle.  M.  Jules  Helbig,  dans  son  Histoire  de  la  peinture  au  pays  de 
Liège,  p.  48-49,  donne  une  excellente  reproduction  lithographique  de  ce 
chef-d'œuvre  de  la  broderie  liégeoise  au  moyen  âge.  Les  Annales  archéolo- 
giques de  Didron  ont  décrit  et  reproduit  un  riche  parement  brodé  du  XIVe 
siècle,  dit  de  Charles  V;  voyez  tome  XXV,  p.  io3,  160  et  167. 

Les  parements  ordinaires  étaient  faits  d'étoffes  unies  ou  offrant  des  dessins 
réguliers  et  uniformes.  Celui  du  maître-autel  d'Arras  (fig.  296)  avait  son 
champ  parsemé  de  fleurs  de  lis  ;  celui  de  la  miniature  du  manuscrit  de  Bru- 
xelles (fig.  295)  est  vert  et  décoré  d'un  résilié  d'or. 

c)  Ciborium.  L'usage  du  ciborium,  ou  baldaquin  abritant  l'autel  en  signe 
de  respect,  resta  assez  général  jusqu'au  XIIe  ou  XIIIe  siècle  ;  mais  il  fut  presque 
complètement  abandonné  en  Belgique  et  en  France  pendant  la  période  ogi- 
vale; dans  l'Europe  occidentale  et  septentrionale  on  ne  se  servit  plus  du 
ciborium,  à  cette  époque,  que  comme  couronnement  des  châsses  à  reliques; 
voyez  ci-dessus  fig.  297.  En  Allemagne,  les  ciboria  paraissent  avoir  été  plus 
communs  après  le  XIIe  siècle  ;  on  en  trouve  encore  aujourd'hui  dans  ce  pays 
quelques-uns  en  style  ogival.  Il  en  existe,  par  exemple,  à  la  cathédrale  de 
Ratisbonne  (gravure  dans  LuBKE,  Vorschule,  p.  102,  et  OTTE,  Kunst- Ar- 
chéologie, 5e  éd.,  I,  p.  140),  aux  églises  de  Saint-Étienne  à  Vienne  et  de 
Sainte-Elisabeth  à  Marbourg  (1).  Chose  remarquable,  c'est  en  Italie  et  prin- 
cipalement à  Rome,  dans  ces  contrées  où  le  style  ogival  n'a  jamais  pris 
naissance,  que  l'on  voit  encore  de  nos  jours  un  grand  nombre  de  ciboria 
datant  de  l'époque  ogivale.  Les  plus  remarquables  sont  ceux  de  Saint-Paul- 
hors-les-murs,  de  Saint-Jean  de  Latran,  de  Sainte-Marie  au  Trastévère,  de 
Sainte-Marie  in  Cosmedin  et  de  Sainte-Cécile.  Notre  fig.  298  reproduit  ce 
dernier,  qui  est  de  marbre  blanc  et  orné  d'incrustations  en  mosaïques.  Il 
recouvre,  comme  tous  les  ciboria  de  Rome,  l'autel  principal  construit  au- 
dessus  de  la  crypte  dans  laquelle  reposent  les  restes  mortels  de  la  patronne 
de  l'église. 

En  France  et  en  Belgique  on  suppléa  quelquefois  à  l'absence  du  ciborium 
proprement  dit,  en  suspendant,  au-dessus  de  l'autel,  un  dais  sculpté  ou  en 
étoffes  précieuses.  Au  commencement  du  XIVe  siècle,  un  dais  rectangulaire, 

(1)  Dans  la  5e  édition  de  sa  Kunst-Archâologie,  I,  p.  138  et  sv.,  Otte  donne  la  liste  de 
tous  les  ciboria  qui  existent  encore  en  Allemagne,  et  reproduit,  en  élévation  géométrale, 
un  intéressant  ciborium  du  xme  siècle,  qui  surmonte  un  autel  adossé  à  un  mur  dans  l'an- 
cienne église  monastique  deHamersleben  aux  environs  d'Oschersleben  près  deMagdebourg. 
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Fig.  298-  couvert  de  soie  semée  de  fleurs  de 

lis  d'or,  était  suspendu  au-dessus 
du  maître-autel  de  la  cathédrale 
d'Amiens.  On  voit  encore  aujour- 
d'hui, à  l'église  de  Léau,  un  autel 
du  XVI'  siècle  couronné  d'un  dais 
sculpté. 

Le  ciborium  nous  paraît  offrir 
le  moyen  le  plus  apte  pour  inspi- 
rer aux  fidèles  le  respect  et  la 
vénération  dus  à  l'autel  proprement 
dit,  symbole  du  Sauveur.  Mieux 
que  tous  les  autres  accessoires, 
sans  en  excepter  le  retable,  il  at- 
teint ce  but  en  protégeant  l'autel 
sans  cependant  se  confondre  avec 
lui,  et  conserve  ainsi  à  l'autel  toute 
sa  signification  symbolique.  Le 
retable,  au  contraire,  relié  en  quel- 
que sorte  à  l'autel  et  faisant  corps 
avec  lui,  détourne  l'attention  des 
fidèles  et  la  fixe  sur  l'accessoire  au 
grand  détriment  de  l'objet  princi- 
pal, qui  est  l'autel  proprement  dit. 

d)  Courtines.  On  appelle  cour- 
tines les  voiles  suspendus  aux 
deux  côtés  latéraux  de  l'autel,  et 
derrière  le  retable  lorsque  celui-ci 
était  peu  élevé;  voyez  les  fig.  295  et  296.  Ces  voiles,  de  même  que  les  pare- 
ments, étaient  ordinairement  très  simples  ;  quelquefois  cependant  on  y  figu- 
rait, soit  par  le  tissage,  soit  par  la  broderie,  des  ornements,  des  figures  et 
des  sujets  religieux.  Ils  étaient  régulièrement  attachés  à  des  tringles  portées 
assez  souvent  par  quatre  ou  six  colonnettes,  de  cuivre  ou  de  bois,  surmon- 
tées de  figures  d'anges  tenant  en  main  des  cierges  ou  les  divers  instruments 
de  la  passion.  La  couleur  des  voiles  variait  probablement  selon  les  jours 
de  fête  et  les  différents  temps  de  l'année  liturgique. 


Ciborium  de  l'autel  de  Sainte-Cécile  au 
Trastévère  à  Rome  (xive  siècle). 
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L'usage  des  courtines  ou  voiles  latéraux  d'autel  a  été  conservé  en  Belgique 
pour  le  moins  jusqu'au  XVIIe  siècle. 

Outre  les  courtines  de  l'autel,  on  se  servait  encore,  pendant  le  moyen  âge, 
de  deux  autres  espèces  de  voiles  liturgiques.  «  Il  est  à  remarquer,  dit  Durand 
de  Mende,  que  l'on  suspend  trois  sortes  de  voiles  dans  l'église,  à  savoir  :  celui 
qui  couvre  les  choses  saintes,  celui  qui  sépare  le  sanctuaire  du  clergé,  et  celui 

qui  sépare  le  clergé  du  peuple        Le  premier  voile,  c'est-à-dire  les  rideaux 

que  l'on  tend  des  deux  côtés  de  l'autel,  lorsque  le  prêtre  commence  l'offer- 
toire, a  été  figuré...  par  ce  qui  est  dit  dans  l'Exode  :  Moïse  mit  un  voile  sur 
sa  figure,  parce  que  les  fils  d Israël  ne  pouvaient  soutenir  ï éclat  de  son 
visage;  et,  comme  le  dit  l'Apôtre,  ce  voile  est  encore  aujourd'hui  sur  le  chœur 
des  juifs.  Le  second  voile,  que,  pendant  le  carême,  on  étend  devant  l'autel, 
au  moment  de  la  messe,  a  été  symbolisé  par  celui  qui  était  suspendu  dans 
le  tabernacle  et  qui  séparait  le  saint  des  saints  du  lieu  saint...  Ce  voile  cachait 
l'arche  au  peuple  ;  et  il  était  tissu  avec  un  art  admirable  et  orné  d'une  belle 
broderie  de  diverses  couleurs  ;  il  se  déchira  lors  de  la  passion  du  Seigneur  ; 
et,  à  son  imitation,  les  courtines  sont  encore  aujourd'hui  tissues  de  diverses 
couleurs  très  belles..,  Le  troisième  voile  a  tiré  son  origine  de  la  clôture  qui, 
dans  la  primitive  Eglise,  faisait  le  tour  du  chœur  et  ne  s'élevait  que  jusqu'à 
hauteur  d'appui  ;  ce  qui  s'observe  encore  dans  quelques  églises...  Cependant, 
de  nos  jours,  on  dresse  généralement  ou  on  place  un  voile,  ou  bien  enfin  on 
élève  un  mur  entre  le  clergé  et  le  peuple,  afin  qu'ils  ne  puissent  se  voir  réci- 
proquement, comme  si  l'on  disait,  par  cette  action  même  au  prêtre  :  Dé- 
tourne tes  yeux,  pour  qu'ils  ne  voient  pas  la  vanité.  Mais,  le  jour  de  la 
parascève  ou  vendredi-saint,  on  ôte  tous  les  voiles  de  l'église,  parce  que, 
au  moment  de  la  passion  du  Seigneur,  le  voile  du  temple  fut  déchiré,  et 
que  c'est  par  elle  que  nous  a  été  révélée  l'intelligence  du  roi  spirituel,  qui 
auparavant  était  caché  à  nos  yeux...  Cependant,  le  voile  qui  sépare  le  sanc- 
tuaire du  clergé  est  tiré  ou  enlevé  à  l'heure  de  vêpres  de  chaque  samedi  de 
carême,  quand  l'office  du  dimanche  est  commencé,  afin  que  le  clergé  puisse 
regarder  dans  le  sanctuaire,  parce  que  le  dimanche  rappelle  le  souvenir  de 
la  résurrection...  Aux  jours  de  fête  aussi  où  on  lit  neuf  leçons  pendant  le 
carême,  le  voile  est  levé  et  tiré.  Mais  cet  usage  n'existe  pas  ainsi  depuis  la 
première  institution  de  l'Église,  parce  qu'alors  aucune  fête  n'était  célébrée 
solennellement  pendant  le  carême...  Aux  fêtes  on  tend  aussi  les  courtines 
dans  les  églises  pour  les  orner,  afin  que  de  visibles  ornements  émeuvent 
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notre  âme  pour  les  invisibles.  Ces  courtines  sont  parfois  teintes  de  diverses 
couleurs,  afin  que,  par  la  variété  de  ces  couleurs,  on  voie  et  on  sache  que 
l'homme,  qui  est  le  temple  de  Dieu,  doit  être  orné  de  la  variété  et  de  la 
diversité  des  vertus.  La  courtine  blanche  représente  la  pureté  de  la  vie  ;  la 
rouge,  la  charité;  la  verte,  la  contemplation:  la  noire,  la  mortification  de  la 
chair;  la  grise,  la  tribulation.  On  met  aussi  parfois  sur  les  courtines  blanches 
des  draperies  de  différentes  couleurs,  pour  exprimer  que  notre  cœur  doit  être 
purgé  des  vices,  et  qu'il  doit  avoir  au  dedans  de  lui-même  les  courtines  des 
vertus  et  la  variété  des  couleurs  des  bonnes  œuvres.  »  Rational,  liv.  I,  ch.  3, 
nos  35-39. 

Le  grand  voile  que  l'on  suspendait  pendant  le  carême  à  l'entrée  du  chœur 
ou  du  presbytère  était  appelé  voile  du  temple,  vélum  templi;  les  voiles  dont 
on  recouvrait,  au  même  moment,  les  crucifix,  les  retables  et  les  statues  des 
saints,  étaient  désignés  sous  le  nom  général  de  voiles  de  carême,  vela  qua- 
dragesimalia.  Voici  comment  M.  James  Weale  parle  des  voiles  liturgiques, 
autrefois  en  usage  pendant  le  carême  :  «  Ainsi  qu'on  le  sait,  dit-il,  avant  les 
ravages  funestes  exercés  par  les  iconoclastes  du  XVIe  siècle,  le  chœur  de 
chaque  église  était  séparé  de  la  nef  par  un  jubé  ou  écran  surmonté  d'un  grand 
crucifix  accompagné  des  statues  de  la  sainte  Vierge  et  de  saint  Jean.  Le  lundi 
après  le  dimanche  de  quinquagésime,  le  matin  de  bonne  heure,  on  suspen- 
dait un  grand  voile,  appelé  vélum  templi,  au  devant  de  ce  jubé  dans  les 
églises  paroissiales,  ou  au  devant  du  tref,  qui  séparait  du  chœur  le  presbytère 
ou  sanctuaire  dans  les  cathédrales  et  dans  les  églises  collégiales  et  conven- 
tuelles. Dans  les  églises  dont  le  chœur  était  entouré  d'un  ambulatoire,  on 
suspendait  d'autres  voiles  de  pilier  à  pilier  autour  du  chevet,  de  manière  à 
isoler  complètement  le  sanctuaire.  En  même  temps,  on  fermait  les  diptyques 
et  les  triptyques,  ainsi  que  les  volets  polyptyques  dont  étaient  munies  la 
plupart  des  statues  qui  ornaient  l'intérieur  de  nos  églises.  On  recouvrait  les 
autres,  de  même  que  les  reliquaires,  les  évangéliaires,  lorsque  la  reliure  de 
ceux-ci  était  ornée  d'images  ou  incrustée  de  reliques,  et  le  tabernacle  où 
reposait  le  très'  saint  Sacrement,  de  voiles  en  toile  ou  en  soie  blanche,  mar- 
qués d'une  petite  croix  rouge...  Dans  la  plupart  des  églises  le  vélum  templi 
était  blanc  et  en  toile  de  lin;  les  autres  voiles  étaient  blancs  et  avaient  une 
ou  plusieurs  petites  croix  rouges,  appliquées  ou  cousues  dessus...  Le  vélum 
templi  restait  tendu  devant  l'autel  jusqu'à  la  messe  du  mercredi  saint.  Il 
n'était  replié,  dans  la  plupart  des  églises,  que  pendant  l'Évangile  et  au  mo- 
ment de  l'élévation.  Seulement  les  dimanches  et  les  jours  de  fête  de  première 
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classe,  on  le  répliait  depuis  les  premières  vêpres  jusqu'aux  complies  du  len- 
demain. »  Beffroi,  II,  p.  39-45.  Il  nous  reste  un  souvenir  de  ces  voiles  dans 
la  pratique  de  couvrir  d'un  voile  violet  les  crucifix  des  autels  depuis  le  di- 
manche de  la  passion  jusqu'au  vendredi-saint.  Selon  les  prescriptions  du 
Cérémonial  romain,  on  devrait,  pendant  le  même  espace  de  temps,  couvrir 
de  voiles  toutes  les  images  et  statues  exposées  dans  les  églises. 

Voyez  dans  les  Annales  de  V Académie  d  archéologie  de  Belgique, 2e  série, 
VI,  p.  309,  la  reproduction  en  couleurs  d'une  ancienne  miniature  représen- 
tant le  chœur  d'une  grande  église  pendant  le  temps  du  carême. 

e)  Retable.  Comme  nous  l'avons  dit  ci-dessus,  I,  p.  425,  l'usage  des  re- 
tables fut  introduit  vers  la  fin  du  XIe  siècle.  Au  commencement  on  n'en  plaça 
que  sur  les  autels  des  reliques  et  sur  les  autels  secondaires  adossés  à  l'ambon 
ou  placés  dans  le  transept  et  dans  les  chapelles  bordant  le  chœur.  Dans  les 
églises  cathédrales,  collégiales  et  monastiques  de  premier  ordre,  le  maître- 
autel  resta  généralement  dépourvu  de  retable  pour  le  moins  pendant  tout  le 
XIIIe  siècle.  En  France,  en  Belgique,  en  Allemagne,  en  Angleterre  et  dans 
les  autres  pays  septentrionaux  de  l'Europe,  il  en  reçut  au  XIVe  siècle,  après 
que  le  siège  de  l'évêque  ou  de  l'abbé  et  les  stalles  des  chanoines  ou  des  reli- 
gieux, qui  jusque-là  s'étaient  trouvés  derrière  le  maître-autel  le  long  du 
mur  de  l'hémicycle  absidal,  eussent  été  transportés,  dans  ces  contrées,  en 
{Tvant  du  sanctuaire  sur  les  deux  côtés  du  chœur,  c'est-à-dire  à  l'endroit  où 
on  les  voit  encore  aujourd'hui  dans  nos  églises  du  nord.  Avant  ce  change- 
ment dans  la  disposition  des  stalles,  il  eût  été  impossible  de  placer,  sur  le 
maître-autel,  un  retable  d'une  certaine  élévation,  sans  empêcher  le  clergé 
lui-même  de  voir  l'autel.  Voici  comment  s'exprime  à  ce  sujet  l'abbé  Thiers, 
dont  les  ouvrages  fournissent  tant  de  détails  précieux  sur  les  coutumes  litur- 
giques d'autrefois  :  «  Les  anciens  autels,  dit-il,  qui  avoient  pour  caractère 
particulier  la  simplicité,  étoient  disposés  de  telle  sorte  que  les  évêques  ou  les 
prestres  qui  y  célébraient  les  mystères  divins  et  les  personnes  qui  étoient 
derrière  se  pouvoient  voir  les  uns  les  autres.  En  voici  deux  raisons  qui  me 
paraissent  dignes  de  considération.  La  première  est  prise  des  sièges  ou 
throsnes  épiscopaux  ..  Ces  sièges  étoient  placés  derrière  les  autels  et  afin  que 
les  prélats  s'y  pussent  asseoir,  et  afin  qu'y  étant  assis,  ils  eussent  en  vue 
leur  clergé  et  leur  peuple...  et  qu'ils  fussent  eux-mêmes  en  vue  à  leur  clergé 
et  à  leur  peuple.  Ainsi,  où  il  y  avoit  des  sièges  épiscopaux,  il  n'y  avoit  point 
de  retables;  il  y  avoit  des  sièges  épiscopaux  au  moins  dans  toutes  les  églises 
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cathédrales...  La  seconde  raison  est  tirée  de  l'ancienne  cérémonie  pour  la- 
quelle, aux  messes  solennelles,  le  sous-diacre,  après  l'oblation,  se  retiroit 
derrière  l'autel  avec  la  patène,  qu'il  y  tenoit  cachée  en  regardant  néanmoins 
le  célébrant.  »  Dissertation  sur  les  principaux  autels  des  églises,  éd.  de 
1688,  p.  181.  La  disposition  ancienne  des  sièges  épiscopaux  et  des  stalles  a 
été  conservée  jusqu'à  nos  jours  dans  presque  toutes  les  églises  d'Italie;  et 
elle  existe  également  encore  dans  quelques  églises  d'Allemagne,  notamment 
dans  les  cathédrales  de  Mayence  et  de  Spire. 

Pendant  la  période  ogivale  on  s'est  servi  de  matières  très  diverses  poul- 
ies retables.  Les  plus  anciens  étaient  de  métal  comme  ceux  de  la  période 
romane.  Au  XIIIe  siècle,  et  quelquefois  déjà  à  la  fin  de  la  période  romane, 
la  pierre  (exceptionnellement  même  le  bois)  fut  substituée  au  métal.  Dès  la 
dernière  moitié  du  XIIIe  siècle,  les  retables  de  pierre  semblent  avoir  prévalu. 
Vers  le  milieu  du  siècle  suivant,  les  retables  de  bois  sculpté  devinrent  plus 
fréquents  ;  et,  au  XVe  siècle,  ils  remplacèrent  presque  complètement  les  re- 
tables de  pierre.  On  commença  toutefois,  déjà  à  cette  époque,  à  introduire 
les  panneaux  peints,  en  forme  de  triptyque,  qui,  vers  le  milieu  du  XVIe  siècle, 
supplantèrent,  pour  ainsi  dire  totalement,  les  retables  sculptés. 

Les  volets  dont  les  retables  furent  souvent  munis  à  partir  du  XIVe  siècle 
étaient,  dans  le  commencement,  décorés  de  sculptures  à  leur  face  intérieure, 
et  de  peintures  à  leur  face  extérieure.  Mais  la  lourdeur  des  volets  ornés  de 
statues  ou  de  bas-reliefs  rendait  le  maniement  de  ces  appendices  fort  difficile 
et  même  parfois  dangereux  lorsqu'il  s'agissait  d'ouvrir  ou  de  fermer  le  reta- 
ble ;  on  préféra  donc  bientôt  les  peintures  pour  la  décoration  des  deux  faces 
des  volets.  On  trouve  des  exemples  de  retables  avec  volets  peints  aux  églises 
de  Sainte-Dimphne  à  Gheel  (XVe  siècle),  d'Oplinter  (XVIe  siècle)  et  de  Saint- 
Denis  à  Liège  (XVIe  siècle). 

Ce  que  nous  venons  de  dire  de  la  matière  dont  les  retables  furent  faits  au 
moyen  âge  peut  se  résumer  de  la  manière  suivante  :  Jusqu'à  la  fin  du  XIIe 
siècle  les  retables  ont  été  généralement  en  métal  orné  d'émaux  et  de  pierres 
précieuses;  au  XIIIe  siècle  et  pendant  une  grande  partie  du  XIVe  les  retables 
en  pierre,  et  au  XVe  les  retables  en  bois  sculpté  ont  été  les  plus  communs. 
Au  commencement  du  XVIe  siècle  les  retables  étaient  demandés  indifférem- 
ment aux  sculpteurs  en  bois  ou  aux  peintres,  jusqu'à  ce  que,  vers  le  milieu 
du  même  siècle,  les  retables  peints  l'emportèrent  définitivement  sur  les  re- 
tables sculptés. 
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Les  retables  n'ont  pas  présenté  la  même  forme  pendant  toute  la  période 
ogivale.  D'ordinaire  peu  élevés  dans  le  commencement,  ils  n'avaient  aussi 

qu'une  faible  épaisseur.  Les 
plus  anciens  étaient  souvent 
rectangulaires;  quelquefois  ce- 
pendant leur  partie  centrale 
avait  plus  de  hauteur.  Cette 
dernière  forme,  entrée  en  usage 
3T  vers  le  milieu  du  XIIIe  siècle, 

u 

r£  persista,  en  certaines  contrées, 
|  jusque  vers  le  milieu  du  XVe. 
■  Voici  (fig.  299)  un  retable  de 
g  cette  espèce,  placé  au  XIVe  siècle 
<«»  sur  le  maître-autel  de  l'église 
£  de  Sainte-Dimphne  à  Gheel,  et 
J  qui  se  trouve  aujourd'hui  dans 
l  une  chapelle  bordant  le  bas 
•5  côté  nord  du  chœur  de  la  même 

Xfj 

église.  On  y  voit,  dans  le  com- 
S  partiment  central,  le  Christ  en 
y  croix,  placé  entre  la  sainte 
/CC  Vierge  et  saint  Jean,  et  accom- 
£  pagné  des  figures  symboliques 
?*  du  soleil  et  de  la  lune  :  les  douze 


«  apôtres  occupent  les  douze  ar- 
%  catures  latérales. 
^  L'usage  des  retables  en  bois 
sculpté  s'introduisit  peu  à  peu 
au  XIVe  siècle,  principalement 
en  Belgique.  Dès  le  principe,  ils 
furent  souvent  munis  de  volets. 
Cette  circonstance  leur  fit  don- 
ner, de  même  qu'aux  rUalles  peints  avec  vclets,  le  nom  de  triptyques  ou  po- 
lyptyques, selon  qu'ils  ont  trois  ou  un  plus  grand  nombre  de  ces  appendices. 

En  Belgique,  en  France  et  en  Angleterre  au  XVe  siècle,  et  dans  l'Europe 
centrale  et  méridionale  déjà  pendant  le  siècle  précédent,  les  retables,  aban- 
donnent la  noble  et  élégante  simplicité  qui  les  distingur.it  auparavant.  Leurs 
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contours  et  leurs  subdivisions  se  compliquent  davantage,  à  mesure  que  Ton 
approche  de  la  fin  de  la  période  ogivale.  Voici  (fig.  3oo  à  3o3),  rangés  par 
ordre  chronologique,  quelques  plans  de  retables  du  XVe  et  du  XVIe  siècle. 
Par  la  simple  comparaison  de  ces  gravures  on  se  rendra  un  compte  exact  et 
facile  des  transformations  successives  subies  par  ces  objets  depuis  la  fin  du 
XIVe  jusqu'au  milieu  du  XVIe  siècle.  Terminés  d'abord,  comme  au  XIIIe  et 
au  XIVe  siècle,  par  des  lignes  droites  horizontales,  et  dépourvus  ordinaire- 
ment de  tout  crêtage  (fig.  3oo),  les  encadrements  des  retables  du  XVe  siècle 


Fig.  300. 
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Retable  du  xve  siècle,  à  1  église 
du  béguinage  de  Tongres. 

Fig. 


Fig.  301, 


mm 

Retable  du  commencement  du 
xvie  siècle,  à  l'église  de  Herenthals. 

Fig.  303- 


r 

Retable  du  xve  siècle,  à  l'église 
de  Saint-Denis  à  Liège. 


Retable  du  xvie  siècle,  à  l'église 
de  Xanten  (Prusse  rhénane). 
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passent  ensuite  par  des  transitions  et  par  des  mélanges  de  lignes  droites  et 
courbes  (fig.  3oi),  pour  arriver  enfin  aux  ogives  infléchies,  aux  arcs  en  acco- 
lade, surbaissés  ou  en  anse  de  panier,  et  à  des  courbes  de  tout  genre  (fig.  3o2), 
qu'on  orna  souvent,  au  XVIe  siècle,  de  crochets  et  de  fleurons.  On  alla  même 
jusqu'à  couronner  le  retable  de  tourelles  et  de  pinacles,  de  statues  et  d'enla- 
cements en  forme  de  chiffre  (fig.  3o3). 

Nous  ferons  toutefois  remarquer  que  les  formes  des  encadrements  du  XIIIe 
et  du  XIVe  siècle  se  rencontrent  encore  au  XVe  et  même  au  XVIe  siècle,  sur- 
tout dans  les  triptyques  peints.  Les  encadrements  de  ces  derniers  présentent 
toujours  une  plus  grande  simplicité  que  ceux  des  retables  sculptés.  Voici 
(fig.  304  et  3o5)  les  deux  formes  qu'ils  affectent  le  plus  souvent  au  XVe  et  au 
XVIe  siècle  : 


Fig.  304.  Fig.  305. 


Encadrement  du  triptyque  peint  en  1509    Encadrement  d'un  triptyque  du  xve  siècle 
par  Quentin  Metsys  (actuellement  au  à  l'église  de  Saint-Pierre  à  Louvain. 

Musée  de  peinture  à  Bruxelles). 

N.  B.  Les  lignes  ponctuées  indiquent  la  subdivision  que  l'on  rencontre  parfois  dans  les  vok  ts,  par  exemple 
dans  le  retable  dit  de  Sainte-Anne,  à  la  cathédrale  de  Bruges. 

Viollet-le-Duc  résume,  dans  les  termes  suivants,  les  caractères  des  retables 
pendant  les  XIVe,  XVe  et  XVIe  siècles  :  «  Quant  aux  retables,  dit-il,  ils  prirent 
une  plus  grande  importance  à  mesure  que  le  goût  du  luxe  pénétrait  dans  la 
décoration  intérieure  des  églises.  Déjà  très  riches  au  XIIIe  siècle,  mais  ren- 
fermés dans  des  lignes  simples  et  sévères,  ils  ne  tardèrent  pas  à  s'élever  et  à 
dominer  les  autels  en  présentant  un  échafaudage  d'ornementation  et  de  fi- 
gures souvent  d'une  assez  grande  dimension,  ou  une  succession  de  sujets 
couvrant  un  vaste  champ.  Les  cathédrales  seules  conservèrent  longtemps  les 
anciennes  traditions,  et  ne  laissèrent  pas  étouffer  leurs  maîtres-autels  sous 
ces  décorations  parasites.  Il  faut  rendre  justice  à  l'église  française,  cependant; 
elle  fut  la  dernière  à  se  laisser  entraîner  dans  cette  voie  fâcheuse  pour  la 
dignité  du  culte  (1).  L'Italie,  l'Espagne,  l'Allemagne,  nous  devancèrent,  et 


(1)  La  Belgique  conserva  les  bonnes  traditions  bien  plus  longtemps  que  la  France. 
IIe  ÉD.  t.  2.  \5 
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couvrirent,  dès  le  XIVe  siècle,  leurs  retables  d'un  fouillis  incroyable  de  bas- 
reliefs,  de  niches,  de  clochetons,  qui  s'élevèrent  bientôt  jusqu'aux  voûtes  des 
églises.  Les  dossiers  des  autels  des  églises  espagnoles  notamment  sont  sur- 
montés de  retables,  dont  quelques-uns  appartiennent  au  XIVe,  et  un  plus 
grand  nombre  aux  XVe  et  XVIe  siècles,  qui  dépassent  tout  ce  que  l'imagination 
peut  supposer  de  plus  riche  et  de  plus  chargé  de  sujets  et  de  sculptures  d'or- 
nements. Sans  tomber  dans  cette  exagération,  les  autels  de  la  France  [et 
aussi  ceux  de  la  Belgique]  perdent  à  la  fin  du  XIVe  siècle  l'aspect  sévère  qu'ils 
avaient  su  conserver  encore  pendant  le  XIIIe...  On  n'établit  plus  la  distinction 
entre  l'autel  et  le  reliquaire  s'élevant  derrière  lui  :  tout  se  mêle  et  devient 
confus  ;  l'autel,  le  retable  et  le  reliquaire  ne  forment  plus  qu'un  seul  édicule, 
contrairement  à  cette  loi  de  la  primitive  Église,  que  rien  ne  doit  être  placé 
directement  au-dessus  de  l'autel,  si  ce  n'est  le  ciboire.  Il  ne  nous  appartient 
pas  de  décider  si  ces  changements  ont  été  favorables  ou  non  à  la  dignité  des 
choses  saintes;  mais  il  est  certain  qu'au  point  de  vue  de  l'art  les  autels  ont 
perdu  cette  simplicité  grave,  qui  est  la  marque  du  bon  goût,  depuis  qu'on 
a  surchargé  leurs  dossiers  d'ornements  parasites  ;  depuis  qu'on  a  remplacé 
les  suspensions  du  saint  ciboire  par  des  tabernacles  qui  s'ouvrent  au  milieu 
du  retable;  depuis  que  les  retables  eux-mêmes,  convertis  en  gradins,  ont. été 
couverts  d'une  quantité  innombrable  de  flambeaux,  de  vases  de  fleurs  artifi- 
cielles; depuis  que  des  tableaux  avec  encadrements  présentent  des  scènes 
réelles  aux  yeux,  et  viennent  distraire  plutôt  qu'édifier  les  fidèles.  »  Diction- 
naire de  t architecture,  II,  p.  49. 

En  Espagne,  les  retables  des  maîtres-autels  du  XVe  et  du  commencement 
du  XVIe  siècle  sont  ordinairement  d'une  élévation  démesurée  :  ils  se  composent 
de  plusieurs  rangs  superposés  de  bas-reliefs  ou  de  peintures  encadrés  dans 
des  niches  ogivales.  Le  retable  du  maître-autel  de  la  cathédrale  de  Tolède, 
qui  date  des  premières  années  du  XVIe  siècle,  s'élève  jusqu'à  la  voûte  même 
de  l'édifice. 

Les  sujets  représentés  sur  les  retables  étaient  empruntés  à  l'histoire  de 
l'ancien  et  du  nouveau  Testament  ou  à  la  légende  des  saints.  Au  XIIe  et  au 
XIIIe  siède  on  ornait  les  retables  soit  de  bas-reliefs  (fig.  297),  soit  de  sta- 
tuettes placées  dans  des  arcatures  (fig.  299)  ;  un  médaillon  central  en  forme 
de  quadrilobe  ou  d'auréole  se  trouvait  le  plus  souvent  au  centre  du  retable 
et  portait  l'image  du  Christ  en  croix  ou  assis  sur  l'arc-en-ciel.  Au  XVe  siècle, 
les  arcatures  ne  se  rencontrent  plus  que  rarement;  presque  toujours,  à  cette 
époque,  le  retable  est  divisé  en  plusieurs  rangées  verticales  et  horizontales 
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de  compartiments  remplis  de  bas-reliefs,  juxtaposés  et  superposés  les  uns 
aux  autres.  La  scène  du  crucifiement  avec  la  sainte  Vierge  et  saint  Jean, 
les  deux  larrons  et  des  groupes  de  personnages,  occupe  assez  souvent  le 
compartiment  central,  d'ordinaire  plus  haut  et  parfois  aussi  plus  large  que 
les  compartiments  secondaires.  Le  petit  retable  de  la  collection  de  M.  Gust. 
Vermeersch  que  nous  donnons  ci-contre  en  phototypie  fournit  un  spécimen 
très  intéressant  de  toute  une  classe  de  retables  assez  communs  en  Belgique, 
notamment  dans  la  province  de  Limbourg.  Quelquefois  cependant  tout  le 
retable  est  rempli  par  un  seul  grand  bas-relief  (retable  de  Calcar,  dans  la 
Prusse  rhénane).  Outre  les  scènes  de  la  vie  de  Notre-Seigneur  et  de  la  sainte 
Vierge,  on  aimait  à  reproduire,  dans  les  retables  du  XVe  et  du  XVIe  siècle, 
la  légende  du  saint  sous  le  vocable  duquel  l'autel  était  consacré. 

Dans  l'Allemagne  orientale,  notamment  en  Saxe,  la  plupart  des  retables 
en  bois,  du  XVe  et  du  XVIe  siècle,  ont  la  forme  rectangulaire,  et  sont  décorés, 
non  de  bas-reliefs,  mais  de  statues  de  saints.  On  y  voit,  au  centre,  le  Sau- 
veur, la  sainte  Vierge  ou  le  patron  de  l'église.  Aux  deux  côtés  de  la  statue 
principale  sont  placées  d'autres  statues  de  saints.  On  a  souvent  peint  ou 
sculpté  les  douze  apôtres  sur  les  faces  intérieures  des  volets  de  ces  retables  ; 
quelquefois  ces  statues  sont  superposées  les  unes  aux  autres  de  manière  à 
former,  sur  chaque  volet,  deux  rangs  composés  chacun  de  trois  apôtres. 

Il  arrivait  que  le  retable  était  destiné  à  servir  en  même  temps  de  reliquaire. 
Les  reliques  étaient  alors  renfermées  dans  des  bustes  ou  des  statuettes  qu'on 
plaçait  sous  les  arcatures  divisant  le  retable  en  un  certain  nombre  de  com- 
partiments. On  trouve  des  gravures  de  deux  retables  de  cette  forme  et  datant 
l'un  et  l'autre  du  XIVe  siècle  dans  BOCK,  Rheinlands  Baudenkmale,  I,  Ober- 
wesely  p.  9  et  1 3.  Ces  retables  présentent,  quant  à  leur  aspect  général, 
quelque  analogie  avec  le  retable  de  Sainte-Dimphne  à  Gheel,  dont  nous 
donnons  la  gravure  ci-dessus,  fig.  299.  On  conserve,  à  l'église  de  Saint- 
Pierre  à  Louvain  et  à  celle  de  Notre-Dame  à  Tongres,  des  statuettes-reli- 
quaires en  argent,  qui  datent  du  XVe  siècle.  Il  est  possible  qu'autrefois 
ces  statuettes  aient  fait  partie  d'un  retable  à  reliques. 

Les  retables  étaient  couverts,  à  certains  moments,  par  des  parements 
semblables  à  ceux  des  autels  (voyez  ci-dessus,  fig.  296,  la  gravure  représen- 
tant le  maître-autel  d'Arras),  ou  cachés  par  des  voiles  pendant  le  temps  du 
carême. 

Beaucoup  de  retables  peints  de  la  période  ogivale  ont  été  conservés  jus- 
qu'aujourd'hui. Arrachés  presque  tous  à  la  place  qu'ils  occupaient  primitive- 
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ment  derrière  les  autels,  ils  figurent  maintenant  comme  tableaux  dans  les 
musées  de  peinture  ou  se  trouvent  accrochés  aux  murs  intérieurs  des  églises. 
Les  chefs-d'œuvre  des  peintres  du  XIVe,  du  XVe  et  du  commencement  du 
XVIe  siècle,  ne  sont  ordinairement  que  d'anciens  retables  en  forme  de 
triptyque.  Tels  sont  pour  notre  ancienne  école  flamande  de  peinture  : 
i°  Y  Agneau  mystique  des  frères  Hubert  et  Jean  Van  Eyck  (morts  en  1426 
et  1440),  dont  le  panneau  central  est  resté  à  l'église  de  Saint-Bavon  à  Gand, 
et  les  volets  ont  passé  en  partie  aux  musées  de  Berlin  et  de  Bruxelles  ;  c'est 
probablement  le  plus  beau  retable  peint  qui  existe  ;  20  les  deux  Descentes 
de  croix  de  Roger  van  der  Weyden,  dit  aussi  de  la  Pasture,  (mort  en  1464), 
dont  l'une  se  trouve  à  l'Escurial  en  Espagne,  l'autre  à  Saint- Pierre  de 
Louvain  ;  3°  la  Dernière  Cène  et  le  Martyre  de  saint  Erasme  de  Thierri 
Bouts  ou  Stuerbout  (mort  en  1475),  conservés  tous  les  deux  à  Saint-Pierre 
de  Louvain  (1);  40  le  Christ  en  croix  de  Hans  Memlinc  (mort  vers  1495), 
figurant,  sous  le  n°  3 1 ,  au  musée  royal  de  peinture  à  Bruxelles  ;  enfin  5°  la 
Légende  de  sainte  Anne  de  Quentin  Metsys,  peint  en  i5oo,  pour  l'église 
de  Saint-Pierre  à  Louvain,  et  acquis,  en  1879,  par  le  même  musée  pour  le 
prix  énorme  de  200,000 francs.  — Nous  devons  aussi  mentionner  ici  le  célèbre 
retable  de  la  cathédrale  de  Cologne,  connu  sous  le  nom  de  Dombild,  et  qui 
est  le  chef-d'œuvre  de  l'école  colonaise  de  peinture  au  XVe  siècle  ;  il  fut  peint, 
vers  1450,  par  Etienne  Lochner,  appelé  communément  Meister  Stephan. 

Les  retables  sculptés  furent  en  usage  simultanément  avec  les  retables 
peints.  Ceux  qu'on  exécuta  en  Belgique  pendant  le  XVe  siècle  et  les  premières 
années  du  XVIe  consistent  régulièrement  en  un  certain  nombre  de  groupes 
en  plus  ou  moins  haut  relief,  encadrés  et  placés  sous  des  dais  finement  dé- 
coupés ;  ceux  des  autres  pays,  au  contraire,  et  particulièrement  ceux  de 
l'Europe  orientale,  se  composent  de  statues  alignées  dans  le  compartiment 
central  et  souvent  aussi  sur  les  volets.  Bien  que,  parmi  nos  retables  belges  du 
dernier  siècle  de  la  période  ogivale,  il  s'en  rencontre  quelques-uns  dont  l'exé- 
cution, grossière  et  dépourvue  de  tout  mérite,  laisse  beaucoup  à  désirer, 
presque  tous  cependant  présentent  une  grande  valeur  artistique  et  témoi- 
gnent de  l'état  florissant  de  la  sculpture  dans  notre  pays  sous  la  domination 
des  ducs  de  Bourgogne.  Nos  principaux  ateliers  de  sculpture  en  bois  étaient 
établis  à  Bruxelles  ;  et,  parmi  les  plus  célèbres  tailleurs  d'images  de  cette 

(1)  Les  volets  de  la  Dernière  Cène  font  partie  actuellement  de  l'ancienne  pinacothèque 
de  Munich. 
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ville  à  la  fin  du  XVe  et  au  commencement  du  XVIe  siècle,  Jean  et  Pascal 
Borremans,  père  et  fils,  tiennent  sans  contredit  le  premier  rang.  Ces  artistes 
ne  fournissaient  pas  seulement  des  retables  aux  églises  de  la  Belgique,  ils 
expédiaient  aussi  [les  produits  de  leur  ciseau  dans  les  pays  septentrionaux 
situés  sur  les  bords  de  la  Mer  du  Nord  et  de  la  Baltique.  En  effet,  il  n'est 
pas  rare  de  rencontrer,  encore  de  nos  jours,  dans  ces  contrées  lointaines, 
des  œuvres  signées  par  ces  artistes  bruxellois.  A  Strengnas  en  Suède,  on 
conserve  trois  retables  belges  de  la  fin  du  XVe  siècle,  dont  un  porte  l'inscrip- 
tion :  ISTVD  .  FACIEBATVR  .  IN  .  BRVXELLA  ;  et,  à  l'église  paroissiale  de 
de  Gustrow  dans  le  Mecklembourg,  se  trouve  un  retable  de  la  fin  du  XVe 
siècle,  où  on  lit  la  signature  :  IAN  BORMAN,  sur  le  fourreau  du  glaive  d'un 
soldat  faisant  partie  du  groupe  où  le  Sauveur  est  chargé  du  bois  de  la  croix. 
Ce  même  Jean  Borman  ou  Borremans  est  l'auteur  du  superbe  retable  con- 
servé au  musée  royal  d'antiquités  et  d'armures  (porte  de  Hal)  à  Bruxelles, 
représentant  le  martyre  de  saint  Georges,  et  qui  provient  de  la  chapelle  dite 
de  Notre-Dame-du-dehors  à  Louvain.  Son  fils  Pascal  exécuta  le  beau  retable 
que  l'on  admire  encore  aujourd'hui  dans  l'église  de  Sainte- Waudru  à 
Herenthals. 

Les  retables  en  bois  sculpté  étaient  souvent  dorés  et  polychromés.  Un  des 
plus  beaux  de  ce  genre  est  celui  de  l'église  d'Oplinter.  Il  est  à  remarquer 
que  les  lettres  qui,  dans  ces  retables,  se  trouvent  fréquemment  sur  les  bords 
des  vêtements  des  personnages  n'offrent  ordinairement  pas  de  sens  ;  il  semble 
qu'on  les  y  a  placées  uniquement  dans  un  but  décoratif. 

Indication  des  retables  en  bois  sculpté  qui  existent  encore  en  Belgique.  On  trouve,  dans 
nos  églises  et  dans  nos  musées  archéologiques,  un  certain  nombre  de  retables  en  bois 
sculpté,  qui  datent  des  xive,  xve  et  xvie  siècles.  Voici  disposée  par  province  l'indication 
des  retables  en  bois  sculpté  dont  nous  avons  connaissance  : 

Province  d'Anvers.  i°  L'église  de  Sainte-Dimphne  à  Gheel  possède,  outre  le  retable  en 
pierre  du  xive  siècle,  que  nous  avons  reproduit  fig.  299,  deux  retables  en  bois  :  l'un,  du 
xve  siècle,  représente  la  passion  du  Sauveur  ;  l'autre,  du  xvie,  la  légende  de  sainte  Dimphne, 
On  trouve  les  gravures  et  la  description  de  ces  retables  dans  l'ouvrage  de  l'abbé  Kuyl, 
Gheel  vermaerd,  p.  125  et  130.  —  20  L'église  de  Sainte-Waudru  à  Herenthals  conserve 
un  beau  retable  du  commencement  du  xvie  siècle,  représentant  le  martyre  des  saints  Cré- 
pin  et  Crépinien;  il  a  été  reproduit  en  lithographie  dans  les  Annales  de  l'Académie  d'ar- 
chéologie de  Belgique,  2e  série,  VI,  p.  267.  —  30  \J église  de  Hulsheut  a  deux  retables  peints 
et  dorés.  Le  plus  ancien  et  le  plus  beau  représente,  en  quatre  compartiments,  des  mystères 
de  la  vie  et  de  la  passion  du  Sauveur;  l'autre  reproduit,  en  six  scènes,  la  légende  de  l'apôtre 
saint  Mathieu,  patron  de  l'église.  —  40  Une  chapelle  à  Loenhout  est  ornée  d'un  retable  du 
xvie  siècle,  où  l'on  voit,  en  sept  groupes,  le  martyre  de  saint  Quirin.  —  50  A  Yéglise  de 
Schoonbroeck  sous  Vieux-Turnhout  on  voit  un  retable  peint,  doré  et  muni  de  volets, 
représentant  l'histoire  du  saint  homme  Job,  titulaire  de  l'église  ;  c'est  une  œuvre  médiocre. 
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—  6°  Au  musée  du  Steen  à  Anvers  on  conserve  un  retable  du  xvie  siècle  composé  de  six 
bas-reliefs  représentant  des  scènes  de  la  vie  de  Notre-Seigneur. 

Brabant.  i°  Le  Musée  royal  d'armures  et  d'antiquités,  dit  de  la  porte  de  H  al,  à  Bru- 
xelles, possède  six  retables  du  xve  et  du  xvie  siècle;  quelques-uns  sont  très  beaux.  — 
2°  Véglise  de  Saint-Léonard  à  Léau  a  conservé  plusieurs  de  ses  retables  de  l'époque 
ogivale.  Le  plus  ancien,  celui  qui  est  orné  d'une  grande  statue  assise  du  patron  de  l'église, 
est  sans  contredit  le  plus  beau  ;  il  remonte  probablement  au  xive  siècle  ;  son  encadrement 
est  très  simple,  et  rappelle  celui  du  retable  de  Gheel  que  nous  avons  reproduit  ci-dessus, 
fig.  299.  Les  autres  sont  du  xve  et  même  du  xvie  siècle.  —  30  Uéglise  de  Haekendover 
avait  autrefois  un  très  beau  retable  derrière  son  maître-autel.  Des  fragments  nombreux, 
provenant  de  ce  retable,  ont  été  réunis  assez  maladroitement  et  accrochés  au  mur  dans  le 
transept  nord  de  l'église.  Ces  sculptures  (statuettes  et  groupes  représentant  le  Christ  en 
croix,  les  apôtres  et  plusieurs  scènes  de  la  construction  miraculeuse  de  la  première  église 
de  Haekendover)  ont  une  grande  valeur  artistique  et  mériteraient  d'être  replacées  en  bon 
ordre  à  la  place  d'honneur  qu'elles  occupaient  autrefois  derrière  le  maître-autel.  —  40  A 
Véglise  de  Boendael  sous  Ixelles  on  voit  un  retable  du  xve  siècle,  où  le  sculpteur  a  repro- 
duit plusieurs  scènes  du  martyre  de  saint  Adrien,  patron  de  la  paroisse.  —  50  L'église  de 
Corbeek-Dyle  près  de  Louvain  est  ornée  d'un  retable  représentant  la  lapidation  de  saint 
Étienne.  —  6°  L'église  de  Lombeek-Notre-Dame  possède  un  superbe  retable  de  la  fin  du 
xve  siècle,  où  l'on  voit,  en  neuf  compartiments,  les  principaux  mystères  de  la  vie  de  la 
sainte  Vierge  Marie.  —  70  Au  refuge  de  charité  de  Louvain  on  trouve  un  petit  retable  du 
xve  siècle,  provenant  de  l'hôpital  de  la  même  ville  et  figurant  plusieurs  scènes  de  la 
vie  de  Notre-Seigneur;  c'est  une  œuvre  barbare.  —  8°  L'église  d'Oplinter  près  de  Tirle- 
mont  est  ornée  d'un  magnifique  retable  doré,  polychromé  et  muni  de  volets  peints  sur  leurs 
deux  faces.  Cet  intéressant  objet  d'art,  terminé  en  j  525,  reproduit  les  principaux  faits  de 
la  vie  de  Notre-Seigneur.  —  9°  Uéglise  de  Saintes  près  de  Hal  a  un  retable  contenant 
plusieurs  scènes  de  la  vie  de  sainte  Rainelde,  patronne  de  la  paroisse.  —  io°  Uéglise  de 
Villers-la-Ville  possède  un  retable  de  l'année  1538,  représentant  plusieurs  épisodes  de  la 
vie  de  la  sainte  Vierge.  —  1 1°  A  la  chapelle  d'Herbais  sous  Piétrain  se  trouve  un  retable 
de  la  fin  du  xve  siècle,  où  sont  figurées  différentes  scènes  de  la  vie  et  de  la  passion  du  Sau- 
veur.—  12°  Dans  la  collection  de  M.  Gustave  Vermeersch  à  Bruxelles  est  conservé  le  petit 
retable  que  reproduit  notre  phototypie  entre  les  pages  226  et  227. 

Flandre  occidentale.  i°  On  voit,  à  la  cathédrale  de  Bruges,  deux  retables  du  xvie  siècle, 
en  bois  sculpté,  dont  l'un  représente  la  passion  du  Sauveur,  l'autre  la  généalogie  de 
sainte  Anne  ;  ce  dernier  a  été  reproduit  en  lithographie  dans  YInventaire  des  objets  d'art 
et  d'antiquité  de  la  Flandre  occidentale,  p.  54.  —  20  Uhospice  de  Notre-Dame-des-Aveu- 
gles  à  Bruges,  —  et  30  celui  de  Jérusalem  dans  la  même  ville  possèdent  également  des 
retables  en  style  ogival.  —  40  A  Véglise  de  Deerlyk  on  voit  un  retable  de  l'année  1 500 
environ,  où  est  figurée  la  légende  de  sainte  Colombe. 

Flandre  orientale.  On  trouve,  à  Véglise  de  Hemelveerdegem,  un  beau  retable  du 
xvie  siècle,  reproduisant  plusieurs  scènes  de  la  vie  de  saint  Jean. 

Hainaut.  i°  A  Véglise  de  Sainte-Waudru  à  Mons  est  conservé  un  retable  de  l'année 
1540,  formé  de  trois  statues  :  la  sainte  Vierge  couronnée  entre  sainte  Anne  et  saint  Jean 
Baptiste.  —  20  Uéglise  de  Boussu  près  de  Mons  possède  un  beau  retable  du  xve  siècle,  où 
est  représentée  la  vie  de  la  sainte  Vierge. —  30  Uéglise  de  Buvrinnes  est  ornée  d'un  retable 
du  xvie  siècle,  retraçant  quelques  scènes  de  la  vie  de  saint  Pierre,  patron  de  la  paroisse; 
on  a  donné  une  bonne  lithographie  de  ce  retable  dans  les  Annales  du  cercle  archéologique 
de  Mons,  III,  p.  302.  —  40  A  Enghient  il  existe  des  retables  à  la  chapelle  du  château  des 
ducs  d'Aremberg  et  à  l'église  des  Capucins.  —  50  La  chapelle  de  Notre-Dame-de-Cambron 
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à  Estinnes-au-Mont  a  un  retable  en  pierre,  datant  des  dernières  années  de  la  période  ogi- 
vale. Il  forme  trois  arcatures  :  dans  celle  du  milieu,  plus  élevée  que  ses  voisines,  se  trouve 
l'image  de  Notre-Dame-de-Cambron  ;  dans  les  deux  latérales,  les  statues  de  Saint-Joseph 
et  de  Saint-Gommaire.  Il  a  été  reproduit  dans  les  Annales  du  cercle  archéologique  de 
Mons,  VII,  p.  81. 

Liège.  L'église  de  Saint-Denis  à  Liège  possède  un  beau  retable  du  xvie  siècle  repré- 
sentant :  a)  dans  la  partie  supérieure,  six  scènes  de  la  passion  du  Sauveur;  et  b)  dans  le 
soubassement,  en  cinq  compartiments,  l'histoire  de  saint  Denis,  patron  de  l'église. 

Limbourg.  i°  V église  de  Notre-Dame  à  Tongres  a  son  maître-autel  orné  d'un  retable 
provenant  de  l'église  de  Venray  (Limbourg  hollandais)  et  remis  à  neuf  peu  avant  qu'il  fut 
acquis  pour  l'église  de  Tongres.  —  20  L'église  du  béguinage  de  Tongres  possède  un  beau 
retable  du  xve  siècle,  orné  de  statuettes.  Cet  intéressant  objet  d'art  pourrait  fournir  avan- 
tageusement des  données  sûres  à  l'artiste  chargé  de  dresser  le  plan  d'un  retable  pour  une 
église  rurale.  —  30  Uéglise  d'Opitter  a  un  retable  du  commencement  du  xvie  siècle,  avec 
volets  peints  sur  les  deux  faces.  —  40  A  la  chapelle  de  Loo^en  sous  Bocholt,  —  et  50  à 
Véglise  de  Neerhaeren  se  trouvent  des  retables  de  la  fin  du  xve  siècle,  où  sont  figurées 
différentes  scènes  de  la  passion  du  Sauveur. 

Luxembourg.  On  voit,  au  musée  provincial  d'Arlon,  un  retable  du  xve  siècle,  avec  volets 
ornés  de  peintures;  il  provient  de  l'église  de  Fisenne. 

Namur.  Le  musée  de  la  Société  archéologique  de  Namur  possède  un  retable  du  com- 
mencement du  xvie  siècle,  provenant  de  Barvaux  en  Condroz,  et  représentant  des  scènes 
de  la  vie  de  Notre-Seigneur. 

Avant  de  terminer  cette  étude  sur  les  autels  du  moyen  âge,  nous  devons 
encore  mentionner  deux  retables  importants  qui  ont  échappé  à  la  destruction: 
l'un  peint  sur  panneau  de  bois,  l'autre  en  cuivre  doré  et  émaillé.  Il  est  pos- 
sible, probable  même,  que  l'un  et  l'autre,  primitivement  devant-d'autel,  ne 
furent  convertis  en  retable  qu'à  une  époque  postérieure,  comme  cela  est  arrivé 
également  pour  la  partie  la  plus  ancienne  de  la  célèbre  pala  doro  de  Venise. 
De  frontale  (devant-d'autel),  aurait-on  dit  au  moyen  âge,  ils  sont  devenus 
super  frontale  (retable).  Ce  qui  légitime  cette  conjecture,  c'est  d'abord  leur 
forme  rectangulaire,  et  ensuite  leur  hauteur  qui  correspond  parfaitement  à 
celle  de  la  plupart  des  autels. 

Le  premier  est  conservé  à  l'église,  autrefois  abbatiale,  de  Westminster 
à  Londres.  Il  se  trouve  accroché,  en  forme  de  tableau,  dans  le  bas  côté 
méridional  du  chœur  de  cette  église  grandiose,  et  mesure  3m3o  de  long  sur 
omg6  de  haut.  «  Il  se  compose,  dit  Viollet-le-Duc,  d'un  parquet  de  bois  à 
compartiments  et  sculpté,  entièrement  revêtu  de  vélin  collé  à  la  colle  de  fro- 
mage, couvert  de  gaufrures  dorées,  de  plaques  de  verre  fixant  des  dessins 
d'or  sur  couleur,  d'une  extrême  finesse,  et  de  peintures  d'un  beau  style.  Le 
moine  Théophile  parle  longuement,  dans  son  Traité  des  divers  arts,  de  ce 
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genre  de  décoration  appliquée  sur  panneaux  de  bois.  »  Dictionnaire  du  mo- 
bilier, I,  p.  234  et  suiv.,  où  il  donne  l'ensemble  de  ce  beau  retable  en  gra- 
vure, et  un  des  principaux  détails  en  chromolithographie. 

Le  second  est  le  splendide  retable  en  cuivre  doré  et  émaillé,  qui  orne  la 
chapelle  de  Saint-Léopold  au  couvent  de  Klosterneuburg  près  de  Vienne. 
Ce  chef-d'œuvre  de  l'émaillerie  champlevée  occidentale  de  la  fin  du  XIIe  siècle 
a  pour  auteur  un  émailleur  des  bords  de  la  Meuse,  Nicolas  de  Verdun,  le 
même  qui  exécuta,  en  i2o5,  la  châsse  de  Notre-Dame  qu'on  voit  encore  au- 
jourd'hui à  la  cathédrale  de  Tournai.  Terminé  en  1 181,  il  servit  probablement 
d'abord  de  parement  pour  l'autel  de  la  Sainte-Croix,  toujours  adossé,  comme 
nous  l'avons  dit  ci-dessus,  p.  214,  à  la  clôture  du  chœur  sous  le  jubé.  Il 
resta  en  cet  endroit  jusqu'en  1 329,  époque  à  laquelle  on  le  changea  en  retable 
pour  le  placer  derrière  un  autel  entièrement  libre,  dans  une  autre  partie  de 
l'église.  Ce  changement  nécessita  quelques  remaniements  de  l'objet  :  on  le 
dora  de  nouveau  et,  sans  doute  parce  que  les  deux  faces  latérales  du  pare- 
ment, transformées  en  volets,  avaient  ensemble  plus  de  largeur  que  le  com- 
partiment central,  on  ajouta  à  celui-ci  six  nouvelles  plaques  pour  permettre 
aux  volets  de  se  replier  et  se  refermer  sur  le  panneau  du  milieu.  A  la  même 
époque  on  décora  de  sujets  peints  le  dos  du  retable  proprement  dit  et  le 
revers  des  volets,  qui  jusque-là  n'avaient  pas  été  ornés,  puisqu'ils  étaient 
appliqués  sur  le  massif  de  Fautel  auquel  ils  servaient  de  parement.  L'inscrip- 
tion suivante,  qu'on  lit  sur  le  retable,  relate  les  faits  que  nous  venons 
d'énoncer  :  f  ANNO  .  MILLENO  .  CENTENO  .  SEPTVAGENO  .  NECNON  . 
VNDENO  .  GWERN H ERVS  .  CORDE  .  SERENO  .  SEXTVS  .  PREPOSITVS  . 
TIBI  .  VIRGO  .  MARIA  .  DICAVIT  .  QVOD  .  NIGOLAVS  .  OPVS  .  VIRDVNEN- 
SIS  .  FABRICAVIT  .  GHRISTO  .  MILLENO  .  TERCENTENO  .  VIGENONO  . 
PREPOSITVS  .  STEPHANVS  .  DE  .  SYRENDORF  .  GENERATVS  .  HOC  .  OPVS  . 
AVRATVM  .  TVLIT  .  HVC  .  TABVLIS  .  RENOVATVM  .  AB  .  CRVC1S  .  ALTARI  . 
DE  .  STRVCTVRA  .  TABVLARI  .  QVE  .  PRIVS  .  ANNEXA  .  FVIT  .  AMBONI- 
QVE  .  REFLEXA  . 

Le  retable  de  Klosterneuburg  a,  depuis  sa  transformation,  la  forme  d'un 
triptyque  haut  de  imo9;  le  compartiment  central  mesure  2m4o  et  chacun  des 
volets  im2o  de  longueur.  Le  corps  principal  du  retable  se  compose  de  27  (dont 
6  datent  du  XIVe  siècle),  et  chaque  volet  de  12  plaques  de  cuivre  doré  avec 
sujets  gravés  et  émaillés.  Elles  sont  disposées  sur  trois  rangées  horizontales, 
comptant  chacune  17  plaques  :  9  sur  le  retable  proprement  dit,  et  4  sur 
chaque  volet.  La  rangée  du  milieu,  devant  laquelle  on  lit  les  mots  SVB 
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GRACIA,  est  consacrée  à  l'histoire  de  la  vie  et  de  la  mort  du  Sauveur.  Les 
deux  autres  rangées  contiennent  des  sujets  typiques  correspondant  aux  scènes 
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de  la  vie  du  Christ  et  empruntés,  pour  la  rangée  supérieure,  à  l'histoire  des 
patriarches,  ANTE  LEGEM,  et  pour  l'inférieure,  à  l'histoire  du  peuple  juif 
sous  la  loi  mosaïque,  SVB  LEGE.  Toutefois  les  deux  dernières  plaques  de 
chaque  rangée  font  exception  à  ce  parallélisme;  elles  se  rapportent  exclusi- 
vement au  jugement  dernier,  au  ciel  et  à  l'enfer.  Les  plaques  rectangulaires 
se  terminent,  à  leur  sommet,  par  un  cintre  trilobé.  Les  écoinçons  qui  résul- 
tent de  cette  disposition  sont  remplis  par  d'autres  petites  plaques  émaillées, 
représentant  :  des  anges  au-dessus  de  la  rangée  supérieure,  des  prophètes 
au-dessus  de  la  rangée  du  milieu,  et  des  personnifications  de  vertus  au-des- 
sus de  la  rangée  inférieure.  Sur  les  bandelettes  horizontales  qui  séparent  les 
trois  rangées  de  plaques,  on  lit  des  inscriptions  émaillées  ayant  rapport  à  la 
signification  symbolique  des  sujets  représentés;  on  y  trouve  également 
l'inscription  que  nous  avons  transcrite  ci-dessus,  p.  232.  L'émailleur  du  XIVe 
siècle  a  si  bien  imité  le  maître  du  XIIe,  qu'il  faut  une  certaine  attention  pour 
distinguer  le  travail  de  l'un  du  travail  de  l'autre.  Sur  notre  tableau  (fig.  3oô) 
ces  groupes  se  trouvent  sous  les  nos  8  et  io. 

Nous  donnons  (fig.  3o6)  le  tableau  des  sujets  représentés  et  nous  les  indi- 
quons par  l'inscription  même  qui  les  accompagne  sur  le  retable.  Outre  les 
renseignements  que  ce  tableau  fournit  pour  se  former  une  idée,  incomplète 
il  est  vrai,  de  ce  splendide  retable,  il  présente  des  données  iconographiques 
très  précieuses  pour  le  parallélisme  symbolique  et  typique  que  l'on  établis- 
sait souvent  au  moyen  âge,  dans  les  verrières  et  sur  d'autres  objets  mo- 
biliers, entre  différents  faits  de  l'ancien  et  du  nouveau  Testament. 

Sur  le  revers  du  retable  et  des  volets  les  peintures  du  XIVe  siècle  repré- 
sentent les  sujets  suivants  (fig.  307)  : 


Fig.  307. 
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sainte  Vierge. 

de  la  sainte  Vierge. 

en  croix. 

Peintures  au  dos  du  retable  de  Klosterneuburg  (xive  siècle). 


Voyez  sur  le  retable  de  Klosterneuburg  :i°  Arneth  u.  Camesina,/)^ Niello-Antipendium 
\u  Klosterneuburg,  Wien  1844;  20  Heider,  Der  Altaraufsat^  im  Stif te  Klosterneuburg y 
dans  le  tome  II  de  :  Heider  u.  von  Eitelberger,  Mittelalterliche  Kunstdenkmale  des 
Oesterreichischen  Kaiserstaates,  Stuttgart  1860,  in-40,  p.  115-126,  et  pl.  XXIII  et  XXIV. 
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A  la  fin  de  la  période  ogivale,  le  retable  repose  d'ordinaire  sur  un  soubas- 
sement ou  socle  de  vingt  à  trente  centimètres  de  hauteur,  au  moyen  duquel 
il  se  relie  à  l'autel  proprement  dit.  Ce  soubassement  s'appelle  predella,  nom 
qu'on  donne  également  au  petit  gradin  portant  les  chandeliers  de  nos  autels 
modernes.  Le  côté  supérieur,  qui  correspond  à  la  base  du  retable,  est  souvent 
plus  long  que  le  côté  inférieur  ;  et  dans  ce  cas  cette  différence  de  longueur 
est  rachetée  par  un  petit  encorbellement  en  arc  de  cercle  (fig.  3o8). 

La  predella  est  souvent  ornée  des  bustes  du  Sauveur  et  des  douze  apôtres, 
(fig.  3o8).  Sur  celle  d'un  retable  de  Galcar,  on  voit  l'arbre  de  Jessé.  Jessé 
endormi  est  figuré  sur  la  predella,  et  les  branches  de  l'arbre  auquel  il  donne 
naissance  se  développent,  en  guise  d'encadrement,  autour  du  retable.  La 
predella  d'un  retable  du  XVIe  siècle,  conservée  au  musée  du  Steen  à  Anvers, 
porte  les  trois  vertus  théologales  et  la  figure  agenouillée  du  donateur.  Voici 
(fig.  3o8)  la  predella  du  retable  d'Ollomont,  qui  se  trouve  au  musée  royal 
d'antiquités  à  Bruxelles.  Elle  date  du  commencement  du  XVIe  siècle  et 
mesure  im4j5  de  longueur  sur  om2i  de  hauteur. 


Fig.  308. 


Predella,  du  xvie  siècle,  du  retable  d'Ollomont  au  musée  royal  d'antiquités  à  Bruxelles. 


Des  observations  précédentes  il  résulte  que,  malgré  ses  dimensions  parfois 
exagérées,  le  retable  —  partie  tout  à  fait  accessoire  —  conserva,  jusqu'à  la 
fin  de  la^période  ogivale,  son  caractère  essentiel,  qui  seul  légitime  sa  présence 
derrière  l'autel  proprement  dit  :  celui  de  servir  de  tableau  de  dévotion  pour 
exciter  des  sentiments  de  piété  dans  l'âme  du  prêtre  qui  célèbre  le  saint  sacri- 
fice et  des  fidèles  qui  y  assistent.  La  plupart  de  nos  artistes  modernes  qui 
s'efforcent  décomposer  des  autels  en  style  ogival  ne  tiennent  aucun  compte  de 
cette  destination  unique  et  primitive  du  retable,  auquel  ils  donnent  d'ailleurs 
abusivement  le  nom  d'autel.  Ne  connaissant  pas  la  véritable  raison  d'être 
du  retable,  ils  lui  substituent  des  échafaudages  ridicules  —  souvent  de  bois 
avec  la  couleur  de  la  pierre  !  !  —  composés  de  soubassements,  d'arcatures  et 
de  pinacles,  où  les  symboles  religieux,  les  statues  de  saints  et  les  bas-reliefs 
font  complètement  défaut  ou  n'apparaissent  que  fort  parcimonieusement. 
Souvent  aussi  ces  symboles,  ces  statues  et  ces  scènes,  sont  traités  en  dépit 
des  règles  de  l'iconographie  chrétienne,  règles  dont  nos  architectes,  nos 
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sculpteurs  et  nos  peintres  ne  se  donnent  généralement  pas  la  peine  d'acqué- 
rir les  notions  les  plus  élémentaires.  Il  est  aussi  à  regretter,  nous  semble-t-il, 
que,  dans  la  restauration  de  nos  anciennes  églises,  on  néglige  jusqu'ici  de 
demander  des  retables  triptyques  au  pinceau  de  nos  peintres  religieux.  Si 
l'on  s'adresse  à  ceux-ci,  c'est  tout  au  plus  pour  l'exécution  des  volets. 

2.  ®rtbentacle0.  Pendant  la  période  ogivale  presque  tout  entière,  on  ne 
réservait,  après  la  célébration  de  la  messe,  que  le  nombre  d'hosties  consacrées 
nécessaires  pour  pouvoir  porter  le  saint  Viatique  aux  malades  en  danger  de 
mort  et  pour  exposer  publiquement  le  Saint-Sacrement  à  la  vénération  des 
fidèles.  Lorsque  les  personnes  en  état  d'assister  aux  offices  divins  voulaient 
communier,  elles  s'approchaient  de  la  sainte  table  pendant  la  messe,  et  rece- 
vaient une  partie  des  saintes  espèces  que  le  prêtre  venait  de  consacrer.  Il  ne 
faut  donc  pas  s'étonner  de  ce  que  les  vases  sacrés  destinés  à  la  réserve  de  la 
sainte  Eucharistie  et  l'endroit  où  on  les  déposait  aient  eu  de  faibles  dimen- 
sions pendant  le  XIIIe  et  le  XIVe  siècle. 

On  conservait  la  sainte  Eucharistie  de  plusieurs  manières  : 

i°  Dans  les  églises  des  contrées  méridionales,  où  le  ciborium  resta  en 
usage  pendant  la  période  ogivale,  on  continua  de  suspendre,  comme  précé- 
demment, sous  le  ciborium,  la  pyxide  avec  les  saintes  espèces;  voyez  ci-des- 
sus, I,  p.  238  et  464. 

20  En  France,  en  Belgique  et  dans  les  pays  septentrionaux  de  l'Europe, 
on  s'est  souvent  servi,  pendant  le  XIIIe  et  le  XIVe  siècle,  de  la  manière  in- 
diquée dans  la  gravure  du  maître-autel  d'Arras,  reproduite  ci-dessus,  p.  21 3. 
Les  saintes  hosties,  renfermées  dans  une  pyxide  ou  une  colombe  dorée  et 
émaillée,  étaient  placées  dans  une  tourelle  ou  petite  tente  (tabernaculum, 
d'où  le  mot  tabernacle)  en  étoffes  précieuses,  qu'on  suspendait,  au-dessus 
de  l'autel,  à  une  crosse  de  bronze  ou  d'argent. 

3°  Quelquefois  on  conservait  les  saintes  espèces  dans  des  coffrets  en  forme 
d'arche,  de  châsse  ou  de  tour.  Ces  coffrets  étaient  tantôt  transportables  et 
déposés  dans  le  sacrarium  ou  sacristie,  tantôt,  comme  nous  l'atteste  Durand, 
placés  à  demeure  sur  l'autel;  voyez  ci-dessus,  p.  212.  Malheureusement, 
il  ne  nous  reste  aucune  donnée  précise  sur  la  forme  de  ces  tabernacles. 

40  Le  plus  souvent,  surtout  dans  les  églises  de  second  et  de  troisième 
ordre,  la  sainte  Eucharistie  était  réservée  dans  des  armoires  pratiquées 
derrière  ou  à  côté  de  l'autel.  L'usage  de  placer  les  saintes  espèces  dans  des 
tabernacles  en  forme  d'armoire  paraît  avoir  été  assez  général  en  Belgique, 
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Fi§-  3°9-  au  moins  depuis  le  XIVe  siècle.  Un 

des  plus  beaux  tabernacles  de  ce 
genre  est,  sans  contredit,  celui  de 
l'église  de  Notre-Dame  à  Hal,  qui 
date  de  l'année  1409.  Il  est  orné  de 
bas-reliefs  et  d'inscriptions,  et  se 
trouve  placé  du  côté  de  l'Évangile, 
comme  presque  tous  les  tabernacles 
en  forme  d'armoire.  Voici  (fig.  3og) 
un  tabernacle  du  XVe  siècle,  qu'on 
voit  dans  la  chapelle  de  Sainte-Vé- 
rone à  Leefdael  près  de  Louvain.  Il 
est  placé  également  du  côté  de  l'Évan- 
gile. On  en  trouve  aussi  un  très  re- 
marquable, de  la  même  époque,  à  la 
chapelle  de  Saint-Antoine-en-Barbe- 
fosse  à  Havré  près  de  Mons.  Il  a  été 
reproduit  dans  les  Annales  de  l'Aca- 
démie d'archéologie  de  Belgique, 
XXI,  p.  5 61.  A  l'église  de  Duysbourg 
(Brabant),  il  existe,  derrière  le  maître- 
autel,  dans  la  muraille  du  chevet  du 
chœur,  une  armoire  encadrée  d'une 
double  ogive;  elle  date  de  la  fin  du 
XIVe  ou  du  commencement  du  XVe 
siècle,  et  pourrait  avoir  servi  primiti- 
vement à  renfermer  le  S. -Sacrement. 
Quelquefois  les  tabernacles  en  forme  d'armoire  étaient  attachés  à  un  des 
piliers  du  chœur  ou  du  transept. 

5°  Au  XIVe  et  au  XVe  siècle,  on  construisit  aussi,  pour  la  réserve  eucha- 
ristique, des  tabernacles  en  forme  de  tour,  entièrement  libres  et  placés  du 
côté  de  l'Évangile  Les  tabernacles  de  ce  genre  devinrent  communs  en  Bel- 
gique et  en  Allemagne  dès  le  XVe  siècle  ;  on  en  trouve  même  plusieurs  dans 
ce  dernier  pays  qui  datent  du  XIVe.  En  France,  où  la  suspension  resta  beau- 
coup plus  longtemps  en  usage  que  dans  les  pays  voisins,  ces  tabernacles 
sont  plus  rares.  Bourassé,  en  parlant  des  tours  sacramentelles,  que  les 
Allemands  appellent  Sacramentsschreine,  Sacramentshàuschen  ou  Herr- 


Tabernacle  du  xve  siècle,  à  la  chapelle 
de  Sainte- Vérone  sous  Leefdael. 
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gotthàuschen,  dit  :  «  Ce  n'est  plus  une  simple  armoire,  creusée  dans  un 
mur,  munie  de  fortes  serrures  ;  c'est  une  construction  à  part,  bâtie  d'après 
un  plan  spécial,  ayant  ses  tourelles  et  ses  contreforts,  et  surmontée  d'une 
pyramide  élancée.  L'art  a  épuisé  toutes  ses  ressources,  et  a  su  atteindre  aux 
suprêmes  limites  du  goût  et  de  la  magnificence  pour  décorer  le  monument 
où  daignait  reposer  le  corps  de  Jésus-Christ.  Il  est  difficile  à  ceux  qui  n'ont 
pu  en  être  témoins  de  se  figurer  les  prodiges  créés  par  le  génie  des  beaux-arts 
pour  orner  le  repos  du  Corpus  Domini,  suivant  une  expression  appliquée 
au  tabernacle  dans  la  langue  catholique  de  certaines  contrées.  Il  en  existe 
encore  plusieurs  en  France  :  à  la  cathédrale  de  Grenoble,  à  Germenay  au 
diocèse  de  Nevers,  à  Maltot  et  à  Tracy-Bocage  au  diocèse  de  Bayeux  ;  à  la 
cathédrale  de  Saint-Jean-de-Maurienne  en  Savoie.  »  Dictionnaire  dardhéo- 
logie,  I,  col,  465. 

La  plupart  des  tabernacles  en  forme  de  tour  sont  de  pierre  ;  on  en  ren- 
contre toutefois,  mais  exceptionnellement,  de  bois  ou  même  de  métal.  Les 
deux  plus  remarquables  qui  existent  en  Belgique  se  trouvent  à  Louvain, 
l'un  à  l'église  de  Saint-Pierre  (1450)  et  l'autre  à  celle  de  Saint-Jacques  (1 538)  ; 
ils  sont  tous  les  deux  en  pierre  d'Avennes.  Les  portes  en  cuivre  de  celui  de 
l'église  de  Saint-Pierre  sont  d'un  travail  simple,  mais  élégant  et  remarquable. 
On  voit  aussi  un  très  beau  tabernacle  en  style  ogival  à  l'église  de  Saint- 
Martin  de  Courtrai  ;  il  date  de  1 585  environ. 

En  Allemagne,  les  tourelles  eucharistiques  sont  très  communes,  surtout 
dans  la  Souabe,  la  Franconie,  la  Westphalie  et  les  provinces  du  bas  Rhin. 
On  trouve  l'énumération  d'un  grand  nombre  de  monuments  allemands  de 
ce  genre  dans  OTTE,  Handbuch  der  kirchlichtn  Kunstarchaologie,  5e  éd., 
I,  p.  246-251.  Les  plus  beaux  tabernacles  en  forme  de  tour  qu'on  trouve  en 
Allemagne  sont  ceux  de  St-Laurent  à  Nuremberg  et  de  la  cathédrale  d'Ulm. 
Ils  sont  l'un  et  l'autre  l'œuvre  du  célèbre  sculpteur  Adam  Krafft,  et  datent 
de  la  fin  du  XVe  siècle.  Le  premier  a  2omoo,  et  le  second  28m25  d'élévation. 

Dès  le  XIVe  siècle,  on  établit  en  Allemagne,  des  tabernacles  à  demeure  sur 
l'autel  principal  ou  sur  un  autel  secondaire  des  églises.  Parmi  les  exemples 
de  cette  disposition,  qu'on  rencontre  encore  çà  et  là  dans  cette  contrée,  nous 
citerons  celui  d'un  tabernacle  ancien  qu'on  voit  à  la  cathédrale  de  Cologne. 

Du  côté  de  l'Epître,  vis-à-vis  du  tabernacle,  on  pratiqua  assez  souvent 
dans  le  mur  une  armoire  imitant  la  forme  du  tabernacle,  mais  régulièrement 
plus  petite  et  beaucoup  moins  ornée.  En  certaines  contrées  même  où  les 
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tabernacles  en  forme  de  tour  se  rencontrent  fréquemment,  on  lui  donna  la 
forme  d'une  tourelle  (cathédrale  de  Munster  en  Westphalie).  Cette  armoire 
servait  aux  vases  avec  les  saintes  huiles,  et  peut-être  y  renfermait-on  aussi 
les  autres  vases  sacrés. 

En  Westphalie,  plusieurs  églises  possèdent,  outre  le  tabernacle,  deux 
armoires  dans  le  chœur.  Il  est  probable  que  l'une  était  destinée  aux  saintes 
huiles,  et  l'autre  aux  vases  sacrés  et  aux  reliquaires. 

Des  armoires  pratiquées  dans  l'épaisseur  du  mur  faisant  face  à  l'autel  et 
destinées  à  renfermer  les  vases  et  vêtements  sacrés  des  bénéficiaires  qui  étaient 
tenus  de  célébrer  la  messe  à  cet  autel  se  rencontrent  quelquefois,  en  Bel- 
gique, dans  les  chapelles  bordant  les  bas  côtés  du  chœur  ou  de  la  nef. 
L'église  de  Saint- Pierre  à  Louvain  en  possède  un  grand  nombre  du  XVe 
siècle,  qui  se  distinguent  par  des  ferrures  très  délicatement  travaillées. 

3.  piscines.  L'usage  des  piscines  ou  cuvettes  pratiquées  dans  l'épaisseur 
de  la  muraille  du  côté  de  l'Épître,  établi  pendant  la  période  romane  (voyez 
ci-dessus,  I,  p.  435),  fut  conservé  pendant  l'époque  ogivale. 

Au  XIIIe  siècle,  la  plupart  des  piscines  sont  géminées,  c'est-à-dire  munies 
de  deux  cuvettes  ou  orifices  pour  laisser  échapper  les  eaux,  au  moyen  d'une 


Fig.  310.  Fig.  311. 


Piscine  simple  à  la  chap  elle  du  Saint-Esprit      Piscine  géminée  à  l'église 
à  Malines.  de  Huldenberg. 
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gargouille,  soit  sous  le  pavement  de  l'église,  soit  en  dehors  du  périmètre  de 
l'édifice.  L'une  de  ces  cuvettes  était  destinée  à  recevoir  les  eaux  ordinaires, 
l'autre,  les  ablutions  des  mains  du  prêtre  et  même  du  calice  ;  car,  encore  à 
cette  époque,  les  ablutions  du  calice  étaient  versées  dans  les  piscines,  et  non 
pas  prises  par  le  prêtre.  On  trouve  cependant  encore  alors  des  piscines  simples, 
c'est-à-dire  n'ayant  qu'une  seule  ouverture  pour  perdre  les  eaux.  Nous  don- 
nons (fig.  3 10)  une  piscine  simple  du  XIIIe  siècle,  qui  existe  dans  la  chapelle 
du  Saint-Esprit  à  Malines.  Elle  est,  comme  on  le  voit,  divisée  par  une 
tablette  à  mi-hauteur  de  la  corbeille  des  chapiteaux.  Plusieurs  piscines  du 
XIIe  et  du  XIIIe  siècle  offrent  cette  disposition. 

Les  piscines  géminées  affectent  ordinairement  la  forme  d'une  double  niche, 
séparée  par  une  colonnette.  Notre  fig.  3i  1,  qui  reproduit  une  piscine  gémi- 
née de  l'église  de  Huldenberg  près  de  Louvain,  montre,  dans  la  tablette 
inférieure,  les  deux  cuvettes  circulaires  munies  d'une  ouverture  centrale  pour 
livrer  passage  aux  eaux.  Souvent,  dans  les  églises  décorées  d'arcatures 
aveugles  sous  les  appuis  des  fenêtres,  la  piscine  occupe  deux  arcatures  voi- 
sines, et  se  combine  avec  elles  ;  dans  ce  cas,  la  colonnette  placée  entre  ces 
deux  arcatures  forme  la  division  entre  les  deux  niches  de  la  piscine.  On  voit, 
à  la  chapelle  de  la  passion  de  la  cathédrale  de  Tournai,  un  bel  exemple  de 
piscine  géminée,  disposée  entre  les  arcatures  décoratives  de  cette  chapelle. 

Les  piscines  du  XIVe  siècle  ne  diffèrent  guère  de  celles  du  siècle  précédent 
que  par  le  genre  d'ornementation  architectonique  et  sculpturale,  qui  est  en 
harmonie  avec  le  style  de  l'époque.  Le  plus  souvent  elles  sont  encore  gémi- 
nées, bien  que  le  prêtre  bût,  déjà  alors,  l'eau  dont  il  s'était  servi  pour  faire 
les  ablutions  du  calice.  La  chapelle  bâtie  au  XIVe  siècle  et  adossée  au  côté 
méridional  de  l'église  de  Saint-Vincent  à  Soignies  possède  une  belle  piscine 
géminée,  contemporaine  de  la  construction  de  cette  partie  de  l'édifice. 
Quelquefois,  plus  rarement  cependant,  on  trouve  encore,  dans  les  édifices 
du  XIVe  siècle,  des  piscines  simples,  tantôt  pédiculées  tantôt  formées  par  des 
cuvelles  posées  sur  un  socle  (églises  de  Notre-Dame  à  Huy,  de  Walcourt  et 
de  Hal). 

Au  XVe  siècle,  et  même  déjà  à  la  fin  du  XIVe,  les  piscines  deviennent  rares 
et  finissent,  vers  la  fin  de  la  période  ogivale,  par  disparaître  complètement. 

4.  SStttUeo  OU  formes.  On  appelle  stalles  ou  formes,  en  latin  formae  ou 
formulae,  les  sièges  placés  dans  le  chœur  des  églises,  et  destinés  aux  mem- 
bres du  clergé  iqui  assistent  aux  offices  divins.  Pendant  la  période  romane 
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ces  sièges  étaient  généralement  en  pierre  (voyez  ci-dessus,  I,  p.  439);  mais, 
FiS-  312-  à  partir  de  la  fin  du  XIIe  siècle,  on 

les  fit  toujours  de  bois. 

Les  stalles  de  bois  se  composent 
de  différentes  parties  ayant  cha- 
cune leur  nom.  Les  par  closes  sont 
les  panneaux  A  qui  séparent  deux 
stalles  voisines  (fig.  3 12);  c'est  de 
la  courbe  élégante  et  de  l'orne- 
mentation sculpturale  de  la  partie 
supérieure  des  parcloses  que  dé- 
pend, en  grande  partie,  la  grâce 
et  la  beauté  des  stalles.  Les  ac- 
coudoirs ou  accotoirs  sont  les 
tablettes  horizontales  B  qui  cou- 
ronnent les  parcloses;  ordinaire- 
ment ces  tablettes  sont  élargies  en 
forme  de  spatule  à  leur  partie  an- 
térieure, et  permettent  ainsi  aux 
personnes  debout  dans  les  stalles 
Stalle  du  xme  siècle,  à  la  cathédrale  de  Poitiers,  de  s'accouder  facilement.  Quelques 
auteurs  donnent  abusivement  le  nom  d'accoudoir  au  rampant  courbe  de  la 
parclose,  sur  lequel  on  appuie  le  coude  lorsqu'on  est  assis  dans  la  stalle.  La 
tablette  servant  de  siège  tourne  sur  des  charnières  ou  pivots,  et  peut  se 
baisser  et  se  hausser  à  volonté.  Elle  est  munie,  par  dessous,  d'une  console  C, 
appelée  miséricorde  ou  patience,  sur  laquelle  on  peut  s'asseoir  tout  en  pa- 
raissant être  debout,  lorsque  la  tablette  du  siège  est  relevée.  Dans  les  chœurs 
des  églises  cathédrales,  collégiales  et  abbatiales,  les  stalles  sont  habituelle- 
ment disposées,  à  droite  et  à  gauche  du  chœur,  en  double  rang  étage  : 
stalles  hautes  pour  les  chanoines  ou  les  religieux,  et  stalles  basses  pour  les 
membres  inférieurs  du  clergé  ou  de  la  communauté.  Le  parquet  des  stalles 
supérieures  est  élevé  de  deux  ou  plusieurs  marches  au-dessus  du  pavement, 
tandis  que  les  stalles  inférieures  portent  sur  le  sol  ou  sur  une  seule  marche. 
Les  personnes  assises  dans  les  stalles  hautes  dépassent  donc  de  beaucoup 
celles  qui  se  trouvent  dans  les  stalles  basses,  et  peuvent  aisément  voir  l'autel. 
Le  dossier  D  des  stalles  du  premier  rang  est  très  bas,  et  sert  de  prie-Dieu  à 
ceux  qui  sont  placés  dans  les  stalles  hautes  ;  le  dossier  de  celles-ci  est  tantôt 
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entièrement  semblable  à  celui  des  stalles  basses,  tantôt  surmonté  d'une  boi- 
serie assez  élevée  et  terminée,  à  sa  partie  supérieure,  par  un  couronnement 
en  saillie  ayant  la  forme  d'un  dais.  Cette  boiserie  s'appelle  le  haut  dossier. 
Les  personnes  qui  occupent  les  stalles  basses  s'agenouillent  sur  le  parquet, 
avec  le  visage  tourné  vers  le  dossier  de  leurs  stalles.  De  distance  en  distance, 
la  ligne  des  stalles  basses  est  interrompue  par  la  suppression  d'une  stalle 
pour  livrer  passage  à  ceux  qui  montent  dans  les  hautes  formes  ;  ces  ouver- 
tures se  nomment  entrées.  On  trouve  aussi  des  stalles  à  un  seul  rang 
munies  de  prie-Dieu. 

«  Les  artistes  du  moyen  âge,  dit  Viollet-le-Duc,  ont  déployé  un  grand 
luxe  d'ornementation  dans  la  composition  des  stalles.  Habiles  à  façonner  le 
bois,  ils  nous  ont  laissé  quelques  spécimens  très  remarquables  de  ces  œuvres 
de  menuiserie,  malgré  les  destructions  systématiques  qu'elles  eurent  à  subir 
pendant  les  deux  derniers  siècles.  Cependant  les  églises  les  plus  riches  furent 
celles,  malheureusement,  qui  virent  disparaître  leur  ancien  mobilier.  Ceux 
qui  nous  sont  restés  sont  les  débris  sauvés  par  hasard,  ou  appartenaient  à 
des  églises  pauvres.  Le  clergé  d'Outre-Rhin,  plus  conservateur  que  le  nôtre, 
a  laissé  subsister  un  grand  nombre  de  ces  belles  boiseries,  mais  qui  ne  sont 
pas  antérieures  à  la  fin  du  XIIIe  siècle,  sauf  de  très  rares  exceptions.  »  Dic- 
tionnaire de  V architecture,  VIII,  p.  459. 

Les  stalles  du  XIIIe  siècle  sont  remarquables  à  la  fois  par  leur  simplicité 

et  par  leur  élégance.  Deux  colon- 
nettes,  une  en  bas  et  une  en  haut, 
décorent  régulièrement  chaque 
parclose  (fig.  3i2  et  3 1 3).  Les 
stalles  les  plus  riches  ont,  de  plus, 
des  ornements  sculptés  sur  leurs 
miséricordes  et  les  amortissements 
qui,  dans  les  parcloses,  conduisent 
du  quart  de  cercle  aux  colonnettes 
servant  de  support  aux  accou- 
doirs ;  ces  ornements  consistent  en 
feuillages  et  fruits,  et  quelquefois 
aussi  en  animaux  réels  ou  fantas- 
tiques. Les  stalles  du  XIVe  siècle 
présentent  les  mêmes  dispositions 


Fig.  313. 


Stnlle  du  xme  siècle,  à  leglise  d'Hastière 
près  de  Dinant. 
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Fig.  314. 


générales  que  celles  du  XIIIe;  elles  ne  diffèrent  de  celles-ci  que  par  un  plus 
grand  luxe  d'ornementation  sculpturale. 

Les  stalles  du  XIIIe  et  XIVe  siècle  sont  très  rares  en  Belgique.  Il  en  existe 
du  XIIIe  siècle  à  l'église  de  Celles  près  de  Dinant;  et  nous  donnons  (fig.  3 1 3) 
celles  de  l'église  de  l'ancien  prieuré  d'Hastière  près  de  la  même  ville;  elles 
sont  également  du  XIIIe  siècle,  et  se  distinguent  par  leur  simplicité  et  leur 
beau  caractère,  qui  en  font  un  excellent  modèle  de  stalles  en  style  du  XIIIe 
siècle  pour  des  chapelles  et  des  églises  de  troisième  ordre.  Leur  structure, 
quoique  beaucoup  plus  simple,  offre  cependant  une  certaine  analogie  avec 
celle  des  stalles  de  la  cathédrale  de  Poitiers,  qui  sont  de  la  même  époque  et 

dont  nous  avons  donné 
la  gravure  ci-dessus,  (fig. 
3 12). 

Parmi  les  belles  stalles 
du  XIVe  siècle  qui  existent 
encore  en  Belgique,  nous 
citerons  celles  de  Saint- 
Jacques  et  de  Sainte-Croix 
à  Liège.  Ces  dernières, 
dont  nous  donnons  un 
siège  ci-contre  (fig.  314), 
sont  très  sobrement  or- 
nées ;  elles  n'ont  de  sculp- 
tures que  sur  les  miséri- 
cordes et  sur  les  chapi- 
teaux des  colonnettes  des 
parcloses. 

Souvent  au  XIIIe  siècle, 
et  même  encore  parfois 
au  commencement  du 
XIVe,  les  stalles  sont  dé- 
pourvues de  haut  dossier. 
Lorsqu'elles  en  possèdent 
un,  il  se  compose  d'un 
simple  panneau  de  me- 
nuiserie décoré  d'arca- 
Stalle  du  xive  siècle,  à  l'église  de  Sainte-Croix  à  Liège,     tures   aveugles    et  mun1 
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assez  régulièrement  d'un  plafond  ou  lambris  faisant  fonction  de  dais,  légè- 
rement proéminent  à  sa  partie  antérieure  et  sobrement  orné  de  sculptures. 
Au  XIVe  siècle,  ce  lambris  prend  plus  d'importance  :  il  devient  peu  à  peu 
plus  saillant,  s'appuie  sur  des  corbeaux  et  s'arrondit  en  voussure.  Aux 
grands  jours  de  fête,  on  suspendait,  devant  le  haut  dossier,  des  étoffes  de 
couleur,  des  broderies  ou  des  tapisseries,  qu'on  appelait  dorsalia. 

A  la  même  époque,  les  jouées  terminales  des  stalles,  même  lorsque  celles-ci 


Fig.  3»5- 


sont  dépourvues  de  haut 
dossier,  se  couvrent  de 
sculptures  diverses.  On  y 
voit  des  statuettes,  des 
^nimaux  réels  ou  fantas- 
tiques, et  une  ornementa- 
tion végétale  des  plus 
riches. 

Voici  (fig.  3 1 5)  les  stalles, 
terminées  en  i322,  de  l'é- 
glise d'Eimbeck  en  Alle- 
magne. Elles  sont  munies 
d'un  haut  dossier  décoré 
d'arcatures  et  couronné 
par  un  lambris  en  forme 
de  dais  ;  la  jouée  terminale 
est  ornée  de  beaux  feuil- 
lages. L'église  de  Saint- 
Géréon  à  Cologne  possède 
aussi  des  stalles  du  XIVe 
siècle,  très  remarquables 
à  cause  du  grand  luxe 
que  le  sculpteur  y  a  dé- 
ployé. On  trouve  de  très 
bonnes  gravures  de  ces 
dernières  stalles  dans  Dl- 
DRON,  Annales archéolo- 
Stalles  du  xive  siècle,  à  l'église  d'Eirnbeck  (Allemagne),    giques,  IX,  p.  129. 


Les  stalles  du  XVe  siècle  se  distinguent  ordinairement  de  celles  des  siècles 
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précédents  par  une  profusion  extraordinaire  dans  leur  décoration  sculptu- 
rale. Elles  sont  couvertes  d'ornements  plus  nombreux  et  traités  avec  beau- 
coup plus  de  recherche  et  de  délicatesse  qu'aux  XIIIe  et  XIVe  siècles.  Leurs 
hauts  dossiers  consistent  régulièrement  en  bas-reliefs  encadrés  dans  des 
arcatures  finement  redentées,  et  chaque  stalle  est  abritée  par  un  dais  surmonté 
d'un  pinacle  ajouré  très  élancé.  Le  couronnement  des  stalles  «  se  dispose 
à  la  fin  du  XVe  siècle,  dit  Viollet-le-Duc,  en  autant  de  petites  voûtes  qu'il  y 
a  des  sièges.  Ces  dais  sont  alors  enrichis  d'armoiries,  de  clefs,  de  nervures. 
Des  arcatures  suspendues  se  projettent  au  droit  de  la  plus  forte  saillie  des 
sièges.  Les  jouées  se  couvrent  de  sculptures  ajourées.  »  Dictionnaire  de 
l  architecture,  VIII,  p.  461.  Ces  couronnements  à  dais  multiples  et  s'amor- 
tissant  en  pinacles  ajourés  et  élancés  s'observent  communément  dans  les 
stalles  françaises  et  anglaises  du  XVe  et  du  commencement  du  XVIe  siècle. 
En  Allemagne,  on  trouve  aussi  des  stalles  très  riches  de  cette  époque,  par 
exemple  celles  de  la  cathédrale  d'Ulm,  dont  le  couronnement  se  compose, 
comme  celui  de  presque  toutes  les  stalles  allemandes,  non  d'une  succession 
de  petits  dais,  mais  d'un  baldaquin  ou  dais  continu,  abritant  toute  une 
rangée  de  stalles,  ou  du  moins  une  partie  de  rangée  comprise  entre  deux 
entrées  et  renfermant  un  certain  nombre  de  sièges.  Il  arrive  cependant  quel- 
quefois que  chaque  siège  est  marqué  au  moyen  d'une  arcature.  Les  stalles 
de  l'église  de  Brou  près  de  Bourg  en  Bresse,  dans  Test  de  la  France,  pré- 
sentent aussi  cette  disposition.  En  Belgique,  il  n'existe  plus  de  stalles  du 
XVe  ou  du  XVIe  siècle  munies  de  leur  couronnement  ;  il  serait  donc  difficile 
de  dire  lequel  des  deux  systèmes  a  prévalu  dans  notre  pays. 

Les  bas-reliefs  des  dossiers  représentent  des  sujets  empruntés  à  la  Bible, 
à  l'histoire  ecclésiastique  ou  à  la  légende  ;  des  scènes  de  la  vie  de  Notre-Sei- 
gneur  ou  de  la  sainte  Vierge  Marie  y  sont  figurées  le  plus  souvent.  Les 
sculptures  des  parcloses  et  des  miséricordes  consistent  presque  toujours  en 
'figures  grimaçantes,  en  animaux  réels  et  fantastiques,  symbolisant  les  vices. 
Nous  donnons  (fig.  3 16)  un  des  sièges  des  stalles  de  l'église  de  Saint-Pierre 
à  Louvain,  qui  datent  de  1440  environ.  Sur  les  rampants  des  parcloses  on 
voit  des  animaux  fantastiques,  et  sur  la  miséricorde  un  guerrier  armé  d'un 
glaive  et  d'un  bouclier.  Rarement  les  sculptures  des  sièges  reproduisent  de 
saints  personnages  ou  des  sujets  religieux.  Les  stalles  de  l'église  de  Sainte- 
Gertrude  à  Louvain  offrent  un  exemple  de  cette  décoration  tout  exception- 
nelle. 
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Fig.  316. 


Stalle  du  xve  siècle,  à  l'église  de  Saint-Pierre  à  Louvain. 

Il  n'existe  en  Belgique  qu'un  très  petit  nombre  de  stalles  du  XVe  et  du 
XVIe  siècle.  Les  plus  remarquables  sont  celles  des  églises  d'Aerschot,  de 
Hoogstraeten  en  Campine  et  de  Sainte-Gertrude  à  Louvain. 

Dans  ces  dernières,  exécutées  entre  les  années  1540  et  1 5  5o  d'après  les 
données  de  l'art  ogival  de  la  fin  du  XVe  et  du  commencement  du  XVIe  siècle, 
les  hauts  dossiers,  au  nombre  de  vingt-huit,  consistent  dans  des  bas-reliefs 
représentant  des  scènes  de  la  vie  de  Notre-Seigneur  et  compris  sous  des 
arcatures  ornées  de  feuillages  frisés  très  étroits  et  profondément  échancrés. 
Les  parcloses,  dont  la  partie  plus  basse  que  la  tablette  du  siège  est  ajourée, 
portent,  sur  leurs  rampants  :  dans  les  stalles  hautes,  des  statuettes  repré- 
sentant, du  côté  de  l'Épître,  le  Sauveur  et  les  apôtres,  et,  du  côté  de  l'Evan- 
gile, la  sainte  Vierge  et  les  rois  de  l'ancien  Testament  ;  et,  dans  les  stalles 
basses,  les  prophètes  et  les  sibylles.  Les  miséricordes  des  stalles  hautes  sont 


—  247  — 


couvertes  de  bas-reliefs  représentant  des  faits  empruntés  à  l'histoire  de  l'an- 
cien Testament,  tels  que  le  sacrifice  d'Abraham,  le  serpent  d'airain,  David 
ayant  tranché  la  tête  à  Goliath,  Salomon,  Jonas  jeté  à  la  mer,  etc.,  et 
quelques  épisodes  des  vies  de  sainte  Gertrude  et  de  saint  Augustin.  Sur 
celles  des  stalles  basses  se  trouvent  la  sainte  Trinité,  les  évangélistes,  des 
figures  de  saints  et  de  saintes.  Les  jouées  terminales,  au  nombre  de  huit, 
sont  d'une  richesse  extraordinaire;  elles  sont  décorées,  dans  leur  partie  infé- 
rieure, de  bas-reliefs  figurant  la  création  du  monde,  des  animaux  et  de 
l'homme,  Adam  et  Eve  dans  le  paradis,  expulsés  après  le  péché  et  cultivant 
la  terre  en  punition  de  leur  faute.  Celles  des  stalles  basses  sont  couronnées 
de  huit  petits  groupes  retraçant  les  principaux  mystères  de  la  vie  de  la  sainte 
Vierge  ;  celles  des  stalles  hautes  portent,  dans  des  niches  ajourées  corres- 
pondant au  haut  dossier,  les  statues  des  quatre  grands  docteurs  de  l'Église  : 
saint  Grégoire,  saint  Ambroise,  saint  Augustin  et  saint  Jérôme.  Le  couron- 
nement, qui  est  moderne,  nous  semble  manquer  de  proportion  avec  l'œuvre 
ancienne.  Il  eût  certainement  gagné  à  être  traité  avec  un  peu  plus  d'ampleur. 

L'église  de  Saint-Pierre  à  Louvain  possédait  aussi  autrefois  de  très  belles 
formes  du  XVe  siècle;  mais  elles  ont  été  presque  entièrement  détruites  en 
i8o3;  il  n'en  reste  plus  que  la  rangée  des  stalles  hautes,  mutilées  par  la 
suppression  des  hauts  dossiers  ;  les  parcloses  et  les  miséricordes  qui,  seules, 
ont  conservé  leur  aspect  primitif,  sont  très  intéressantes  à  cause  de  la  grande 
variété  des  sculptures  grotesques  que  l'on  y  voit.  Voyez  ci-dessus  fig.  3i6. 

En  France,  les  stalles  les  plus  remarquables  de  cette  époque  sont  celles 
des  cathédrales  d'Amiens  (XVe  siècle)  et  d'Auch  (commencement  du  XVIe 
siècle);  et,  en  Allemagne,  celles  de  la  cathédrale  d'Ulm,  sculptées  par  Jôrg 
Syrlin  entre  les  années  1469  et  1474. 

5.  fjttttCô  et  fcrtiô  toô  officiants.  Le  banc  des  officiants  était  destiné  au 
prêtre,  au  diacre  et  au  sous-diacre  pour  s'asseoir  pendant  que  le  chœur 
chantait  le  Gloria,  le  Credo  et  le  Dies  irae;  il  servait  au  même  usage  que 
les  fauteuils  qu'on  a  l'habitude  de  placer  de  nos  jours  dans  le  chœur  près 
des  marches  de  l'autel.  Ce  banc,  qui  existait  au  moyen  âge  dans  toutes  les 
églises  de  premier  et  de  second  ordre,  se  trouvait  régulièrement  dans  le 
presbyterium,  du  côté  de  l'Épître  vis-à-vis  du  tabernacle,  et  présentait  une 
certaine  analogie  avec  les  stalles  du  chœur.  Conformément  aux  prescrip- 
tions liturgiques,  il  se  distinguait  par  une  grande  simplicité;  il  restait 
uni  et  sans  subdivisions.  Quelquefois  cependant,  il  se  composait  de 
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trois  sièges  plus  ou  moins  semblables  à  ceux  des  stalles,  comme  le  montre 
la-fig.  295  de  la  page  212  ci-dessus.  Ce  banc,  uni  ou  subdivisé,  était  sou- 
vent couronné  d'un  dais  richement  sculpté,  formé  par  une  niche  pratiquée 
dans  l'épaisseur  de  la  muraille  du  chœur  lorsque  celui-ci  était  dépourvu  de 
collatéraux  (église  de  Notre-Dame  de  la  Chapelle  à  Bruxelles),  ou  porté  sur 
des  colonnes  et  des  pieds-droits  lorsque  le  chœur  était  bordé  de  bas  côtés 
(ancien  dais,  aujourd'hui  détruit,  de  l'église  de  Saint- Pierre  à  Louvain). 

La  plupart  des  sièges  des  officiants  étaient  en  pierre. 

Les  bancs  et  les  dais  des  officiants  ont  presque  tous  été  détruits  à  l'époque 
de  la  renaissance  et  au  commencement  du  XIXe  siècle.  Il  en  existe  encore  du 
XIIIe  siècle  à  la  cathédrale  de  Cantorbéry.  En  Belgique,  nous  ne  connaissons 
qu'un  seul  dais  des  officiants  de  la  période  ogivale  ;  et  encore  doit-il  sa  con- 
servation à  cette  circonstance  qu'il  était  masqué  par  une  boiserie  ;  c'est  celui 
de  l'église  de  Notre-Dame  de  la  Chapelle  à  Bruxelles  ;  il  date  du  XIVe  siècle. 
On  en  trouve  un  de  la  même  époque  à  l'église  de  Xanten  sur  le  bas  Rhin. 
A  Dixmude,  il  existe  un  beau  dais  en  marbre  de  l'année  1574,  en  style  de 
la  renaissance. 

Quelquefois  aussi  on  rencontre  encore  des  sièges  mobiles  en  bois,  datant 
de  la  période  ogivale  et  paraissant  avoir  servi  aux  chantres  placés  au  milieu 
du  chœur.  L'église  de  Saint-Pierre  à  Louvain  possède  quelques-uns  de  ces 
sièges,  datant  du  XVe  siècle  et  remarquables  à  cause  des  panneaux  sculptés 
dont  ils  se  composent. 

6.  'Srefs,  jubés,  0creen$  et  eroir  triomphale*.  Pendant  les  périodes  latine 
et  romane,  on  avait  l'habitude  de  placer  dans  les  basiliques,  entre  le  chœur 
et  la  partie  de  la  nef  réservée  aux  fidèles,  une  poutre,  trabes  ou  tref,  quel- 
quefois couverte  de  lames  d'or  ou  d'argent,  de  sculptures,  de  peintures  ou 
d'autres  ornements.  En  avant  de  la  trabes  ou  tref,  se  trouvaient  une  ou 
plusieurs  chaires  connues  sous  le  nom  d'ambons,  d'où  le  diacre,  le  sous- 
diacre  ou  un  clerc  inférieur  faisait  aux  fidèles  la  lecture  de  l'Evangile,  de 
l'Épître  ou  d'autres  extraits  des  livres  saints.  La  basilique  de  Saint-Marc  à 
Venise  et  l'église  de  Torcello  près  de  la  même  ville  ont  conservé  jusqu'au- 
jourd'hui leur  tref  et  leurs  ambons  anciens.  Dans  ces  monuments,  qui  datent 
l'un  et  l'autre  de  la  période  latine,  le  tref  est  porté  par  une  rangée  de  colonnes 
en  marbre  précieux,  dont  les  entrecolonnements  sont  remplis,  jusqu'au  tiers 
de  leur  hauteur,  par  de  riches  clôtures  en  marbre.  Voyez  ci-dessus,  I,  p.  193, 
où  nous  avons  donné  une  gravure  du  tref  de  la  basilique  de  Torcello.  Le 
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tref  était  souvent  surmonté  des  statues  des  apôtres,  comme  on  peut  le  voir 
encore  maintenant  à  l'église  de  Saint-Marc  à  Venise.  Lorsque  la  trabes 
n'existait  pas,  on  entourait  le  chœur  d'une  clôture  peu  élevée,  et  régulière- 
ment formée  de  grandes  plaques  de  marbre  posées  debout.  Cette  clôture 
ancienne,  que  l'on  nommait  cancelli,  en  français  chancel,  existe  encore 
maintenant  à  l'église  de  Saint-Clément  à  Rome. 

Le  tref  fut  conservé  dans  quelques  églises  ogivales,  même  après  qu'on  eut 
placé  des  jubés  ou  des  screens  à  l'entrée  du  chœur.  Au  moyen  âge,  on  a 
donné  particulièrement  le  nom  de  trabes  ou  tref  à  des  poutres  de  bois  pla- 
cées en  travers  ou  autour  du  chœur,  sur  lesquelles  on  posait  des  cierges  et 
auxquelles  on  suspendait  des  lampes  et  aussi,  pendant  le  carême,  le  grand 
voile  appelé  vélum  templi.  Vers  la  fin  de  la  période  ogivale  les  trefs  furent 
quelquefois  en  métal.  L'église  de  Xanten  conserve  jusqu'aujourd'hui  un  beau 
tref  entièrement  en  laiton,  fondu  à  Maestricht  en  i5oi  (i). 

Dans  les  églises  cathédrales  et  collégiales  le  tref  se  trouvait  le  plus  souvent 
entre  le  presbyterium  et  le  chœur  proprement  dit. 

C'est  dans  les  trefs,  les  ambons  et  les  clôtures  du  chœur  des  anciennes 
basiliques,  que  nous  trouvons  l'origine  des  jubés,  des  screens  et  des  clôtures 
du  chœur,  qui  ont  été  en  usage  pendant  la  période  ogivale  et  une  partie  de 
l'époque  de  la  renaissance. 

En  Belgique,  en  Allemagne  et  en  France,  on  plaça,  à  l'époque  ogivale, 
des  jubés  à  l'entrée  du  chœur  dans  la  plupart  des  églises  de  premier  et  de 
second  ordre,  et  même  parfois  dans  les  églises  des  paroisses  rurales. 

Autrefois  on  appelait  jubé,  et  en  latin  doxale,  la  clôture  à  trois  ou  plu- 
sieurs arcades  qui  séparait  le  chœur  de  la  nef.  Elle  était  toujours  surmontée 
d'une  espèce  de  galerie  ou  de  tribune  munie  de  garde-corps,  et  l'on  y  montait 
au  moyen  d'un  ou  de  deux  escaliers  en  spirale,  placés  aux  extrémités  du 
jubé.  Ces  escaliers  étaient  tantôt  cachés  adroitement  derrière  les  piliers  aux- 
quels les  extrémités  du  jubé  étaient  adossées,  tantôt  apparents  et  enfermés 
dans  des  cages  ajourées  et  richement  décorées.  Cette  tribune  a  reçu  le  nom 
de  jubé,  parce  que  le  ministre  sacré  qui  y  lisait  au  peuple  l'Évangile,  l'Epître 
ou  les  leçons  tirés  des  livres  saints,  s'adressait  à  l'officiant,  avant  de  com- 
mencer la  lecture,  par  les  mots  JUBE  domne  benedicere,  pour  lui  demander 
la  bénédiction. 

(1)  On  trouve  une  belle  gravure  de  ce  tref  dans  l'ouvrage  de  M.  aus  'ai  Weerth, 
Denkmaeler  des  christlichen  Mittelalters  in  den  Rheinlanden,  l,  pl.  XVIII. 
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On  prêchait  aussi  du  haut  de  ces  tribunes,  et  à  cet  effet  une  chaire  y  était 
quelquefois  disposée  en  saillie  sur  le  garde-corps.  Plus  tard  le  nom  de  jubé 
fut  donné  également  à  la  tribune  des  orgues. 
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Les  Allemands,  qui  désignent  habituellement  le  jubé  placé  à  l'entrée  du 
chœur  par  le  nom  de  Lettner,  l'appellent  aussi  quelquefois  Apostelgang, 
c'est-à-dire  galerie  des  apôtres,  parce  qu'on  y  voyait  souvent  les  statuettes 
des  douze  apôtres  (jubé  de  Saint-Pierre  à  Louvain). 

Le  jubé  était  porté  régulièrement  sur  trois  arcades.  Pendant  la  première 
partie  de  la  période  ogivale,  celle  du  milieu  était  bouchée  par  un  mur  plein, 
auquel  on  adossait  l'autel  de  la  Sainte-Croix  (voyez  ci-dessus,  p.  214);  les 
deux  autres  restaient  ouvertes  et  recevaient  des  portes  ou  des  grillages.  Plus 
tard  on  changea,  dans  quelques  pays,  cette  disposition  primitive  :  en  Bel- 
gique, par  exemple,  en  France  et  dans  certaines  parties  de  l'Allemagne, 
l'arcade  centrale  seule  fut  ouverte  et  munie  d'une  grille  mobile  faisant  fonc- 
tion de  porte;  on  établit  des  murs  dans  les  arcades  latérales  et  l'on  y  adossa 
des  autels. 

Pendant  la  première  moitié  du  XIIIe  siècle,  les  jubés  étaient  rares.  Ce  fut 
seulement  vers  la  fin  de  ce  siècle,  et  surtout  pendant  le  siècle  suivant,  qu'on 
les  établit  généralement  dans  les  cathédrales,  les  collégiales  et  les  abbatiales. 
Au  XVe  et  au  XVIe  siècle,  on  en  plaça  aussi  dans  les  églises  paroissiales  les 
plus  importantes.  Quelques  jubés  ont  été  conservés,  en  Belgique,  jusqu'à 
nos  jours  :  les  uns  occupent  encore  leur  emplacement  primitif  à  l'entrée  du 
chœur  ;  les  autres,  par  exemple  ceux  de  Tessenderloo  et  de  Walcourt,  ont 
été  transportés  près  de  l'entrée  occidentale  de  l'église  pour  servir  de  tribune 
aux  orgues.  Le  plus  ancien  jubé  belge  est  celui  de  l'église  de  Saint-Pierre  à 
Louvain;  il  remonte  à  l'année  1490.  Nous  le  reproduisons  (fig.  317).  Les 
petites  niches  du  garde-corps,  que  notre  gravure  représente  vides,  portent 
les  statuettes  des  apôtres  et  d'autres  saints.  Les  jubés  de  Dixmude,  d'Aer- 
schot,  de  Lierre  (i535-i54o),  de  Tessenderloo  et  de  Walcourt  sont  plus 
récents  que  celui  de  Louvain,  et  bien  qu'ils  datent  de  la  première  moitié  du 
XVIe  siècle,  tous  appartiennent  cependant  encore  franchement  au  style  ogival 
de  la  dernière  période. 

On  construisit  encore  parfois  des  jubés  pendant  la  période  de  la  renais- 
sance; celui  de  la  cathédrale  de  Tournai,  élevé  vers  1 5J3,  est  un  des  plus 
beaux  de  cette  époque. 

Le  nom  de  screen  (mot  anglais  qui  signifie  écran)  est  particulièrement 
employé  pour  désigner  les  clôtures  ajourées  qui,  dans  les  églises  d'Angleterre, 
séparent  le  chœur  de  la  nef  principale  et  des  bas  côtés.  «  On  appelle  screen, 
dit  M.  Parker  dans  son  Glossary  of  gothic  architecture,  la  clôture  qui  isole 
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une  partie  de  salle  ou  d'église  du  reste  de  l'édifice.  Dans  les  grandes  salles 
des  habitations  privées  on  établissait  presque  toujours,  près  de  l'entrée,  un 
screen  ou  écran,  qui  en  retranchait  une  partie  destinée  à  former  un  vestibule 
surmonté  d'une  galerie.  On  entrait  dans  la  salle  par  une  ou  plusieurs  portes 
ouvertes  dans  le  screen.  Ces  portes  étaient  de  bois  ;  leur  partie  inférieure, 
jusqu'à  la  hauteur  de  quelques  pieds  au-dessus  du  pavement,  se  composait 
de  panneaux  pleins,  tandis  que  leur  partie  supérieure  était  ajourée.  Dans 
les  églises,  les  screens  avaient  plusieurs  usages  :  on  s'en  servait  pour  clôturer 
le  choeur,  isoler  les  chapelles  voisines,  protéger  les  tombeaux,  etc.  Celui  qui 
fermait  la  partie  occidentale  du  chœur  portait  généralement  le  nom  de 
roodscreen,  c'est-à-dire  screen  de  la  croix,  parce  que,  avant  l'époque  de  la 
réforme,  sa  partie  centrale  était  surmontée  de  la  croix  triomphale.  Les 
screens  étaient  de  bois  ou  de  pierre,  et  décorés,  non  seulement  de  moulures 
et  d'ornements  sculptés,  mais  aussi  de  peintures  éclatantes  et  même  de  do- 
rures. Dans  les  cathédrales  et  les  grandes  églises,  les  screens  clôturant  le 
choeur,  à  l'ouest  et  sur  les  côtés,  étaient  régulièrement  pleins  dans  toute  leur 
hauteur,  comme  c'était  aussi  quelquefois  le  cas  pour  les  autres  screens 
d'église.  Cependant,  à  part  ces  exceptions,  la  partie  inférieure  seule,  jusqu'à 
la  hauteur  de  quatre  pieds  environ  au-dessus  du  sol,  était  pleine,  et  le  reste 
découpé  à  jour.  Le  plus  ancien  screen  connu  se  trouve  à  l'église  de  Compton 
dans  le  Surrey;  il  est  de  bois  et  présente  les  caractères  de  la  transition  du 
style  roman  au  style  ogival  primitif.  Il  se  compose  d'une  série  de  colonnettes 
octogones  avec  chapiteaux  sculptés,  supportant  des  arcatures  en  plein  cintre 
d'une  grande  simplicité.  Les  spécimens  de  screens  en  style  ogival  primitif 
qui  nous  restent  sont  presque  tous  de  pierre  :  quelques-uns  se  composent 
d'une  maçonnerie  pleine,  plus  ou  moins  décorée  de  panneaux,  d'arcatures 
et  d'autres  motifs  d'ornement  ;  d'autres  sont  pleins  à  leur  partie  inférieure 
seulement,  et  ont  la  partie  supérieure  formée  d'arcatures  ajourées.  On  trouve 
des  exemples  de  screens  de  bois,  datant  des  premières  années  du  XIVe  siècle, 
à  l'église  de  Stanton-Harcourt  dans  l'Oxfordshire  (fig.  3i8),  à  Sparsholt  dans 
le  Berkshire,  et  dans  l'aile  septentrionale  du  chœur  de  la  cathédrale  de 
Chester.  La  partie  inférieure  de  tous  ces  screens  est  formée  de  panneaux 
unis,  et  leur  partie  supérieure  se  compose  d'arcatures  redentées  retombant 
sur  des  colonnettes  cylindriques  annelées.  L'ornementation  des  screens  de 
pierre  de  cette  époque  se  distingue  par  une  grande  variété  et  une  grande 
richesse.  Quelques-uns  ont,  comme  les  screens  de  bois,  la  partie  supérieure 
ajourée  ;  d'autres  sont  entièrement  pleins  et  ornés  d'arcatures,  de  panneaux, 
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de  niches,  de  pinacles,  de  diaprures  et 
d'autres  ornements  propres  au  style  dé 
coré.  On  en  voit  de  curieux  exemples  à 
Lincoln  et  dans  quelques  autres  cathé- 
drales et  églises  importantes.  Dans  les 
monuments  en  style  perpendiculaire, 
les  screens  sont  de  bois  ou  de  pierre,  et 
offrent  une  grande  variété  de  combinai- 
sons. Il  v  en  a  quelques-uns  décorés 
avec  une  profusion  extraordinaire.  » 

On  trouve  aussi  un  superbe  screen  du 
XVe  siècle  à  l'église  de  Saint-Bavon  (an- 
cienne cathédrale)  de  Haerlem.  Le  sou- 
bassement se  compose  de  panneaux 
sculptés  représentant  des  animaux  réels 
et  chimériques  tenant  des  écussons.  Les 
colonnettes,  qui  forment  la  partie  ajou- 
rée du  screen,  et  d'autres  ornements 
sont  en  laiton. 

Les  clôtures  de  bois  qu'on  a  employées  sur  le  continent  pour  isoler  les 
chapelles  et  dont  nous  parlerons  plus  loin  offrent  la  plus  grande  analogie 
avec  les  screens  anglais. 


Screen  de  1300  environ,  à  Stanton- 
Harcourt  dans  l'Oxfordshire. 


Les  jubés  et  les  screens  étaient  surmontés  de  la  croix  triomphale.  Cette 
croix,  de  grande  dimension,  était  ordinairement  de  bois,  et  décorée  de  pein- 
tures et  de  dorures.  Ses  quatre  branches,  fleuronnées  ou  fleurdelisées,  por- 
taient assez  souvent  des  quadrilobes,  dans  lesquels  on  plaçait,  du  côté  de  la 
nef,  les  symboles  des  quatre  évangélistes,  et,  du  côté  du  chœur,  les  quatre 
docteurs  de  l'église  latine  :  saint  Grégoire,  saint  Ambroise,  saint  Augustin 
et  saint  Jérôme.  Au  pied  de  la  croix  se  trouvaient  les  statues  de  la  sainte 
Vierge  et  de  l'apôtre  saint  Jean, la  première  à  droite, la  seconde  à  gauche. «En 
Angleterre,  dit  Bourassé,  chaque  église  avait  un  roodscreen  avant  le  règne 
d'Edouard,  époque  à  laquelle  ces  croix  furent  détruites  par  suite  d'un  acte 
du  parlement.  Les  ordres  du  parlement  furent  si  fidèlement  exécutés  à  l'avé- 
nement  de  la  reine  Elisabeth  au  trône  d'Angleterre,  que,  dans  toutes  les 
églises  d'Angleterre,  on  n'en  retrouve  pas  une  seule  présentement.  Sur  le 
continent,  l'amour  de  l'innovation  et  une  fausse  idée  de  progrès  ont  été 
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presque  aussi  destructeurs,  et  on  y  trouve  rarement  quelqu'une  des  édifiantes 
et  majestueuses  images  de  la  passion  de  Notre-Seigneur,  qui  formaient  un 
si  digne  couronnement  aux  anciens  édifices  religieux.  Le  spécimen  le  plus 
parfait  que  l'on  puisse  voir  aujourd'hui  se  trouve  dans  la  grande  église  de 
Louvain  ;  mais  cette  croix  était  probablement  inférieure  à  plusieurs  autres 
dont  nous  possédons  les  restes  ou  que  nous  connaissons  par  des  descriptions. 
La  manière  dont  ces  croix  étaient  suspendues  mérite  d'être  notée.  Trois 
chaînes  étaient  attachées  à  la  partie  supérieure  et  aux  deux  bras  de  la  croix, 
et  fixées  à  des  anneaux  de  fer  à  l'arcade  supérieure  en  pierre.  C'est  cette  ar- 
cade que  l'on  appelle,  dans  nos  vieilles  églises  romanes,  Y  arc  triomphal. 
Ces  chaînes  étaient  fort  belles  ;  elles  étaient  composées  de  longs  anneaux, 
unis  par  des  nœuds  dorés,  fort  bien  travaillés.  Dans  un  tableau  de  Van  der 
Weyden,à  la  galerie  d'Anvers,oùune  nef  d'église  est  mise  en  perspective  avec 
un  roodscreen,  on  aperçoit  une  croix  ainsi  suspendue  à  trois  chaînes.  Dans 
Fl£-  3*9»  d'autres  vieux  tableaux  des  anciens  maîtres 

allemands  et  flamands,  on  voit  des  croix 
suspendues  de  la  même  manière.  Dans 
plusieurs  contrées  de  l'Europe,  on  aperçoit 
encore,  à  l'arcade  de  l'abside  ou  du  chœur, 
des  tronçons  de  chaîne,  la  croix  ayant  dis- 
paru depuis  longtemps.  »  Dictionnaire 
d  archéologie  sacrée,  I,  col.  1074.  Plu- 
sieurs de  nos  églises  belges  ont  conservé  la 
croix  triomphale  ;  on  la  voit,  ou  bien  à 
l'intérieur  de  l'église,  suspendue,  contre 
l'une  ou  l'autre  paroi,  entre  les  statues  de 
la  sainte  Vierge  et  de  saint  Jean,  ou  bien, 
souvent  aussi,  placée  à  l'extérieur  de  l'église 
contre  le  chevet  du  chœur,  où  elle  forme 
une  espèce  de  calvaire.  Une  des  plus  an- 
ciennes et  des  plus  belles  croix  triomphales 
que  nous  connaissions  est  celle  de  l'église 
d'Oplinter,  près  de  Tirlemont.  Elle  date 
du  XIIIe  siècle,  et  est  décorée  de  sculptures 
et  de  peintures  :  les  sujets  sculptés  de  la 

face  antérieure  sont  reproduits,  au  revers, 
Croix  triomphale  de  l'église  de  Saint- 
Pierre  à  Louvain.  en  peintures  avec  toute  la  finesse  de  mi- 
niatures. Il  est  regrettable  que  cette  croix  n'occupe  plus  sa  place  primitive. 
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La  gravure  fig.  319,  qui  reproduit  la  grande  et  superbe  croix  triomphale 
de  l'église  de  Saint-Pierre  à  Louvain,  fera  comprendre  la  manière  dont  ces 
croix  étaient  suspendues  au-dessus  des  jubés.  Aux  emblèmes  des  quatre 
évangélistes,  placés  sur  la  face  principale  de  cette  croix,  correspondent,  au 
revers,  c'est-à-dire  du  côté  du  chœur,  les  figures  des  quatre  docteurs  de  l'église 
d'Occident  :  saint  Grégoire  au  sommet,  saint  Ambroise  au  pied,  saint 
Augustin  à  la  droite  du  spectateur  et  saint  Jérôme  à  la  gauche.  Dans  le 
soubassement  on  voit,  du  côté  de  la  nef,  les  statues  de  saint  Grégoire,  saint 
Paul  et  saint  Jérôme,  et,  du  côté  du  chœur,  des  peintures  en  grisaille  repré- 
sentant saint  Ambroise,  saint  Henri  et  saint  Augustin.  Ce  soubassement 
s'appuie  sur  le  garde-corps  du  jubé  dont  nous  avons  donné  la  gravure  ci- 
dessus,  p.  25o,  fig.  317. 

Avant  l'introduction  des  jubés  et  des  screens,  la  croix  triomphale  était 
régulièrement  suspendue  par  trois  chaînes  au  milieu  de  l'arc  appelé  triom- 
phal, telle  qu'on  l'a  rétablie  à  Notre-Dame  du  Sablon  à  Bruxelles  et  dans 
plusieurs  autres  églises.  C'est  de  cet  usage  qu'elle  a  reçu  son  nom  de 
triomphale. 

7.  Clôtures  Mt  d)t£Ur.  La  disposition  ancienne  des  bancs  du  clergé  le 
long  du  mur  absidal  du  chœur,  décrite  ci-dessus,  I,  p.  193-195,  ne  fut  con- 
servée, pendant  la  période  ogivale,  qu'en  Italie,  où  elle  existe  encore  presque 
partout  de  nos  jours,  de  même  que  dans  quelques  églises  allemandes,  notam- 
ment dans  les  cathédrales  de  Spire  et  de  Mayence. 

Dès  le  XIe  siècle,  la  plupart  des  abbayes  de  Y  Europe  centrale  et  occiden- 
tale avaient,  comme  nous  l'avons  déjà  dit  (I,  p.  426),  transporté  dans  le 
transept,  et  même  au  delà,  les  sièges  des  religieux,  qui  occupaient  auparavant 
le  chevet  de  l'abside.  Plus  tard  aussi  le  même  changement  s'introduisit  peu 
à  peu  dans  les  cathédrales  et  les  collégiales  de  ces  mêmes  contrées,  surtout 
après  l'adjonction  du  bas  côté  et  des  chapelles  absidales  autour  du  chevet 
du  chœur.  Les  bancs  de  pierre  de  la  période  romane,  transformés  en  stalles 
ou  sièges  de  bois,  furent  placés  en  avant  du  sanctuaire,  sur  les  deux  côtés 
de  cette  partie  de  l'église  que,  dans  notre  pays  et  dans  les  pays  voisins,  on 
appelle  le  chœur.  Ce  chœur  fut  séparé  de  ses  bas  côtés  par  des  clôtures  le 
plus  souvent  en  pierre, assez  élevées, complètement  fermées  ou  pleines  derrière 
les  stalles  et  établies  entre  les  colonnes  du  sanctuaire.  Au  chevet  du  chœur, 
c'est-à-dire  autour  du  sanctuaire  proprement  dit,  on  les  ajourait  parfois  de 
manière  que  les  fidèles  se  trouvant  dans  les  bas  côtés  pussent  voir  l'autel  ; 
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quelquefois  aussi  on  remplaça  les  clôtures  du  rond-point  du  chœur  par  des 
tombes  ou  des  mausolées.  Dans  les  grandes  cathédrales,  de  nombreuses 
sculptures  en  ronde-  bosse  ou  en  bas-relief  ornaient  toutes  les  parties  libres 
de  ces  clôtures  tant  à  l'extérieur  qu'à  l'intérieur  du  chœur.  Quelques  monu- 
ments, par  exemple  les  cathédrales  de  Paris  et  d'Amiens,  ont  conservé,  en 
entier  ou  en  partie,  leurs  anciennes  clôtures  de  chœur.  Les  sculptures  des 
clôtures  de  la  cathédrale  de  Paris,  qui  datent  de  la  fin  du  XIIIe  siècle,  «  re- 
présentent, dit  Viollet-le-Duc,  l'histoire  de  Notre-Seigneur  disposée  par 
travées,  formant  une  suite  de  scènes  ronde-bosse  entre  les  piliers  du  chœur. 
Ces  scènes,  derrière  les  stalles,  n'étaient  vues  que  des  bas  côtés,  mais  autour 
du  sanctuaire,  elles  se  trouvaient  complètement  ajourées  de  manière  à  être 
vues  de  l'intérieur  du  chœur  comme  des  collatéraux.  Un  riche  soubassement 
d'arcatures  les  supporte.  Suivant  l'usage,  l'architecture  et  la  statuaire  de 
Paris  étaient  peintes  et  dorées.  A  Amiens,  on  voit  encore,  derrière  les  belles 
stalles  du  commencement  du  XVIe  siècle,  une  clôture  en  pierres  peintes,  de 
la  même  époque,  représentant  du  côté  sud  l'histoire  de  saint  Firmin,  et  du 
côté  nord  l'histoire  de  saint  Jean  Baptiste.  Cette  clôture,  d'un  assez  mauvais 
style,  est  cependant  fort  curieuse  à  cause  de  la  quantité  de  costumes  que  l'on 
y  trouve,  costumes  qui  sont  fidèlement  copiés  sur  ceux  du  temps  auquel 
appartiennent  ces  sculptures.  »  Dictionnaire  de  l'architecture,  III,  p.  169. 
A  Amiens,  des  tombeaux  d'évêques  et  de  chanoines  se  trouvent  dans  des 
niches  sous  les  belles  sculptures  qui  reproduisent  les  légendes  de  saint  Jean 
Baptiste  et  de  saint  Firmin.  Le  chœur  de  la  cathédrale  de  Chartres  possède 
également  de  belles  clôtures  sculptées,  qui  remontent  au  XVe  siècle. 

Le  changement  introduit,  à  l'époque  ogivale,  dans  la  disposition  des 
principales  parties  des  grandes  églises  fut  bien  plus  considérable  en  Espagne 
que  dans  le  reste  de  l'Europe.  Le  sanctuaire  et  le  transept  des  cathédrales  et 
des  collégiales  de  ce  pays  devinrent  presque  entièrement  libres  :  on  en  éloigna 
les  stalles  des  chanoines  pour  les  placer  dans  la  nef  principale,  au  delà  du 
transept.  Elles  occupent  ordinairement  toutes  les  travées  de  cette  nef,  à 
l'exception  des  deux  ou  trois  dernières.  Le  sanctuaire  (qui  correspond  au 
chœur  de  nos  églises),  régulièrement  très  petit,  ne  conserve  que  le  maître- 
autel  et  reçoit  le  nom  de  chapelle  majeure,  capilla  mayor.  Fermée  du  côté 
du  transept  par  une  grille  de  fer,  cette  chapelle  est  mise  en  communication, 
avec  la  nef  où  se  trouvent  les  stalles,  au  moyen  d'un  couloir  étroit,  formé 
d'une  double  rangée  de  grillages  également  en  fer.  Les  clôtures  du  chœur  des 
églises  espagnoles  présentent  les  mêmes  caractères  que  celles  des  cathédrales 
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françaises.  Dans  la  cathédrale  de  Tolède  on  voit  encore  aujourd'hui  une 
intéressante  clôture  du  XIVe  siècle,  composée  de  61  superbes  bas-reliefs,  dont 
tous  les  sujets  sont  empruntés  à  l'histoire  mosaïque  du  Pentateuque.  Les 
clôtures  enveloppent  le  chœur  de  trois  côtés;  car  la  face  tournée  vers  la 
chapelle  majeure  reste  ouverte  et  reçoit  une  grille  en  fer.  La  partie  de  la 
clôture  qui  se  trouve  dans  la  nef  centrale  du  côté  de  la  façade  occidentale  et 
sépare  le  chœur  des  dernières  travées  de  cette  nef  est  appelée  trascoro  par 
les  Espagnols,  et  remplit  en  quelque  sorte  le  même  office  que  le  jubé  de  nos 
églises  ogivales.  Toutefois  les  ambons  ne  font  pas  partie  du  jubé,  mais  sont 

Fig.  320. 


Plan  de  l'église  cathédrale  de  Ségovie  et  de  son  cloître, 
lie  ED.  t.  2  17 
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placés  à  l'entrée  de  la  chapelle  majeure.  Le  plan  de  la  cathédrale  de  Ségovie, 
que  nous  donnons  fig.  3 20,  fera  comprendre  la  disposition  intérieure  des 
grandes  églises  espagnoles,  disposition  —  remarquons-le  en  passant  —  qui 
a  le  grand  tort  d'empêcher  que  l'on  embrasse  d'un  seul  coup  d'œil  le  vaisseau 
principal  des  belles  cathédrales  de  Tolède,  Burgos,  Séville,  Léon,  etc.  Les 
parties  A  et  B  forment  la  chapelle  majeure,  à  l'entrée  de  laquelle  on  voit 
les  ambons  adossés  aux  colonnes  qui  séparent  les  travées  B  et  C.  Le  couloir 
C  conduit  de  la  chapelle  majeure  au  chœur  composé  des  deux  travées  D  et  D'  ; 
celui-ci  est  séparé  des  deux  dernières  travées  de  la  nef  par  le  trascoro  E. 

§  5.  —  CHAIRES  A  PRÊCHER  ET  CONFESSIONNAUX. 

1.  Chaires  à  prêdjer.  Pendant  les  premiers  siècles  de  l'ère  chrétienne,  les 
ambons,  du  haut  desquels  se  faisait  la  lecture  de  l'Évangile  et  de  l'Épître, 
servaient  en  même  temps  de  chaires  à  prêcher.  On  rencontre  encore  aujour- 
d'hui un  grand  nombre  de  ces  ambons  primitifs  dans  les  églises  d'Italie  et 
l'on  y  trouve  également  de  très  anciennes  chaires  à  prêcher  de  la  période 
ogivale  :  la  cathédrale  de  Sienne  et  le  baptistère  de  Pise,  par  exemple,  en 
»  ont  qui  datent  du  XIIIe  siècle.  La  chaire  de  Pise,  en  marbre,  a  été  exécutée, 
en  1260,  par  Nicolas  Pisano.  Sa  cuve  est  à  six  pans,  dont  cinq  décorés 
de  bas-reliefs  représentant  la  naissance  du  Sauveur,  l'adoration  des  Mages, 
la  présentation  de  l'Enfant  Jésus  au  temple,  le  crucifiement  et  le  jugement 
dernier;  l'entrée  occupe  la  sixième  face.  Elle  s'appuie  sur  sept  colonnes, 
dont  une  au  centre,  et  une  à  chacun  des  six  angles  de  la  cuve.  La  base  de 
trois  de  ces  colonnes  repose  sur  le  dos  de  lions.  Un  pupitre,  posé  sur  un 
aigle  aux  ailes  déployées,  se  trouve  à  l'angle  de  la  cuve  tourné  vers  le  centre 
du  baptistère.  Un  large  escalier,  garni  d'un  seul  garde-corps,  conduit  à  la 
cuve,  qui  est  dépourvue  d'abat-voix,  comme  toutes  les  chaires  anciennes. 

L'usage  de  prêcher  du  haut  de  Fambon,  qu'on  munissait  quelquefois  à  cet 
effet  d'une  chaire  en  saillie  (comme  c'est  le  cas  à  Saint-Gommaire  de  Lierre), 
persista  dans  l'Europe  centrale  et  occidentale  jusque  vers  la  fin  du  XVe  siècle. 
Aussi,  les  chaires  à  prêcher  antérieures  au  milieu  du  XVe  siècle  ne  s'y  ren- 
contrent-elles que  fort  rarement.  Ce  ne  fut  qu'à  partir  de  cette  époque  que 
l'on  commença  à  en  établir  d'isolées  dans  la  nef  principale  des  églises  de 
cette  partie  de  l'Europe. 

Les  plus  anciennes  chaires  sont  presque  toutes  de  pierre;  au  XVe  et  au 
XVIe  siècle  on  en  fit  également  de  bois. 
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FlS«  321-  La  cuve  des  chaires  à  prêcher  de 

la  période  ogivale  est  régulièrement 
hexagone  et  ornée,  sur  cinq  côtés  (le 
sixième  étant  réservé  pour  l'entrée), 
de  statues,  de  bas-reliefs  et,  quelque- 
fois aussi,  de  simples  dessins  géomé- 
triques ou  de  flammes  (fig.  322).  On 
y  voit  fréquemment  le  Sauveur  ou  la 
sainte  Vierge  entre  les  quatre  évan- 
gélistes  ou  les  quatre  docteurs  de 
l'église  d'Occident,  saint  Grégoire, 
saint  Ambroise,  saint  Augustin  et 
saint  Jérôme  (cathédrale  de  Saint- 
Etienne  à  Vienne).  Elle  repose  parfois 
sur  un  encorbellement,  sur  un  massif 
de  maçonnerie  ou  sur  un  faisceau  de 
colonnettes  (fig.  325)  ;  le  plus  souvent 
toutefois  elle  est  portée  par  une  seule 
colonnette  (fig.  322  et  323)  ou  un  sim- 
ple pédicule  (fig.  32 1).  Cette  dernière 
forme  a  été  la  plus  commune  au  XVe 
et  au  XVIe  siècle.  Les  supports  étaient 
ornés  de  sculptures  décoratives,  par- 
fois très  tourmentées  selon  l'usage 
reçu  à  la  fin  de  la  période  ogivale. 
En  Allemagne  on  y  a  parfois  adossé  des  statues,  principalement  celles 
d'Adam  et  d'Eve  ou  de  Moïse. 

Les  escaliers  des  chaires  de  la  période  ogivale  ont  souvent  été  détruits  et 
remplacés  à  une  époque  rapprochée  de  nous.  Dans  ceux  qui  sont  restés 
intacts,  les  garde-corps  sont  en  claire-voie  et  se  composent  d'arcatures  au 
XIIIe  et  au  XIVe,  de  dessins  flamboyants  au  XVe  et  au  XVIe  siècle. 

L'abat-voix  des  chaires  à  prêcher  n'a  été  introduit  que  vers  la  fin  de  la 
période  ogivale,  et  encore  était-il  rare  à  cette  époque.  Il  ne  devint  d'un  usage 
général  qu'à  la  fin  du  XVIe  siècle.  Les  abat-voix  du  XVe  siècle  ont  générale- 
ment la  forme  d'une  pyramide,  d'un  pinacle  ou  d'un  clocheton.  Voyez  dans 
LUBKE,  Vorschule,  5e  éd.,  p.  170,  la  gravure  de  la  chaire  et  de  l'abat- voix 
en  bois  de  St-Étienne  à  Vienne,  et  dans  DE  CAUMONT,  Abécédaire,  5e  éd., 


Chaire  à  prêcher  du  xve  siècle,  provenant 

de  l'église  d'Alsemberg,  actuellement 
au  musée  royal  d'antiquités  à  Bruxelles. 
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p.  698,  celle  d'un  a  bat- voix  en  pierre.  Ce  dernier  présente  une  grande  ana- 
logie avec  le  couronnement  du  contrefort  que  nous  avons  reproduit  ci-dessus 
p.  1 65 .  fig.  245.  En  Angleterre,  on  trouve  aussi  des  abat- voix  dépourvus 
de  clochetons,  et  bordés  d'un  simple  crêtage. 

Il  reste  peu  d'exemples  de  chaires  à  prêcher  de  la  période  ogivale.  En 
Belgique,  la  chaire  provenant  de  l'église  d'Alsemberg  (fig.  32 1),  actuellement 
au  musée  royal  d'antiquités  (porte  de  Hal)  à  Bruxelles,  et  celle  de  Nieuport 
sont  les  seules  que  nous  connaissions.  Elles  sont  toutes  deux  de  bois,  et 
datent  du  XVe  siècle.  Il  est  à  regretter  que  la  dernière  ait  subi,  au  commen- 
cement du  siècle  actuel,  des  remaniements  qui  rendent  son  plan  primitif 
entièrement  méconnaissable.  Dans  les  autres  contrées  de  l'Europe,  on  trouve 


Fig.  322.  Fig.  323. 


Chaire  de  l'église  de  Saint-Léonard  Chaire  de  l'église  de  Sint-Wendel 

à  Francfort-sur-le-Mein.  près  de  Sarrebruck. 

(Dernière  moitié  du  xv«  siècle).  (Vers  l'année  1462). 
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des  chaires  remarquables  de  l'époque  ogivale  :  en  Angleterre,  dans  plusieurs 
églises  du  Somersetshire;  en  France,  à  Vitré;  en  Suisse,  à  Bâle;  en  Alsace, 
à  Strasbourg  ;  en  Autriche,  à  la  cathédrale  de  Saint-Etienne  à  Vienne  ;  en 
Allemagne,  dans  les  cathédrales  d'Ulm  et  de  Fribourg  en  Brisgau.  Nous 
reproduisons  quatre  exemples  de  chaires  à  prêcher  empruntés  à  des  églises 
allemandes  de  second  et  de  troisième  ordre,  pour  montrer  de  quelle  manière 
les  artistes  de  la  fin  de  la  période  ogivale  ont  traité  cet  objet  si  important  du 
mobilier  de  nos  églises.  La  première  (fig.  322)  est  d'une  grande  simplicité; 
toute  sa  décoration  consiste  en  figures  flamboyantes.  La  seconde  (fig.  323), 
qui  date  de  l'année  1462,  est  ornée  de  figures  d'anges  portant  des  écussons; 
parmi  ceux-ci  on  remarque  celui  du  cardinal  Nicolas  de  Cusa,  célèbre  théo- 
logien, philosophe  et  mathématicien  du  milieu  du  XVe  siècle.  La  troisième 


Fig.  324.  F.2P.  325. 


Chaire  à  l'église  de  Herrenberg  Chaire  de  l'église  de  Stuttgart, 

en  Souabe.  (Fin  du  xve  siècle).  (Fin  du  xve  siècle). 
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(fig.  324)  est  celle  de  l'église  de  Herrenberg  en  Souabe,  et  la  quatrième  (fig. 
325)  se  voit  dans  l'église  de  Stuttgart, capitale  du  royaume  de  Wurtemberg. 
Les  cuves  des  trois  dernières  portent  des  statues  ou  des  bas-reliefs  ;  et,  ce 
qui  plus  est,  celle  de  Stuttgart  a  conservé  son  escalier  primitif. 

En  France  et  en  Angleterre,  on  voit  quelques  chaires  à  prêcher  en  pierre, 
élevées  en  plein  air  dans  les  rues  (Saint-Lô  en  Normandie),  sur  les  places 
publiques  et  dans  les  cimetières. 

2.  ConJessiotUtaur.  Les  confessionnaux  dans  lesquels  le  prêtre  est  séparé 
du  pénitent  par  un  grillage  étaient  inconnus  pendant  la  période  ogivale.  A 
cette  époque,  le  prêtre  se  plaçait,  pour  entendre  les  confessions,  dans  un 
fauteuil  ou  dans  une  des  stalles  du  chœur,  et  le  pénitent  venait  s'agenouiller 
devant  lui.  Le  souvenir  de  cette  manière  de  se  confesser  nous  est  conservé  par 
des  miniatures,  des  tableaux  et  des  gravures  du  XVe  siècle.  Voici  (fig.  326)  la 

Fig.  326. 


V.VEBMORCKEN 

Prêtre  entendant  la  confession  ;  gravure  du  Devotus  libellas  de  modo 
confitendi  et  penitendi,  imprimé  à  Delft  en  1494. 
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reproduction  d'une  gravure  qui  orne  le  Devotus  libellus  de  modo  confltendi 
et  penitendi,  imprimé  à  Delft  en  1494.  Dans  le  tableau  des  sept  sacrements, 
peint  au  XVe  siècle  par  Roger  Van  der  Weyden  et  conservé  au  musée  d'An- 
vers, on  voit  également  le  prêtre  assis  dans  un  siège  et  le  pénitent  à  genoux 
devant  lui. 

Ce  ne  fut  que  vers  la  fin  du  XVIe  siècle  que  les  confessionnaux  à  grillages 
furent  introduits  en  Belgique.  Voyez  à  ce  sujet  un  document  curieux,  publié 
dans  les  Analectes  pour  servir  à  1  histoire  ecclésiastique  de  la  Belgique, 
V,  p.  65-94  et  149-178. 

Le  confessionnal  en  style  ogival  que  l'on  voit  au  musée  royal  d'antiquités 
et  d'armures  (porte  de  Hal)  à  Bruxelles  n'est  pas  une  œuvre  originale  ;  il  a 
été  formé,  à  une  époque  relativement  récente,  au  moyen  de  parcloses,  dos- 
siers et  autres  fragments  de  stalles  du  XIVe  et  du  XVe  siècle. 

§  6.  —  CHAPELLES  FUNÉRAIRES,  TOMBEAUX,    PIERRES  TOMBALES, 
LANTERNES  DES  MORTS  ET  CROIX  DE  CIMETIÈRE. 

Pendant  une  partie  de  la  période  ogivale,  on  continua  à  ensevelir  les  corps 
des  rois,  des  princes,  des  évêques  et  des  membres  du  clergé,  avec  les  insignes 
les  plus  précieux  de  leur  dignité.  Plus  tard  on  ne  se  servit  plus  que  d'insignes 
en  étoffes  ordinaires  et  en  matières  de  peu  de  valeur.  C'est  à  cette  circon- 
stance que  nous  devons  la  conservation  d'une  multitude  d'objets  du  mobilier 
ecclésiastique,  tels  que  crosses,  mitres,  calices,  vêtements  sacerdotaux,  etc. 

En  quelques  endroits  on  plaça  dans  les  tombes  des  vases  en  terre  cuite 
pour  brûler  des  parfums.  On  voit,  au  musée  Carnavalet  de  Paris,  un  grand 
nombre  de  petits  vases  en  poterie,  ansés  et  remplis  de  braises.  Il  paraît  qu'il 
n'est  pas  rare  de  rencontrer  ces  pots  dans  les  sépultures  de  la  période  ogivale 
aux  environs  de  Paris.  «  En  1875,  dit  M.  Rohault  de  Fleury  en  parlant  de 
la  basilique  de  Montmartre,  lorsqu'on  creusa  le  sol  entre  l'église  de  Saint- 
Pierre  et  l'église  du  Sacré-Cœur,  dans  l'enceinte  orientale  de  l'ancienne 
abbaye,  on  commença  sur  la  couche  supérieure  de  terre  meuble  par  trouver 
des  squelettes  dont  les  cercueils  de  bois  étaient  entièrement  détruits  ;  il  ne 
restait  de  chaque  sépulture  qu'un  vase  en  terre  jaune  sans  couverte,  orné  de 
stries  rouges  posées  au  pinceau  et  dont  la  panse  était  percée  de  trous  ;  ces 
vases  contenaient  encore  le  charbon  qui  servait  à  brûler  l'encens  suivant 
l'usage  liturgique.  Leur  forme  et  leur  décoration  se  rapportent  aux  XIIIe  et 
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XIVe  siècles,  et  rappellent  tout  à  fait  ceux  qu'on  a  recueillis  dans  les  cime- 
tières Saint-Jacques  la  Boucherie,  Saint-Séverin  et  autres.  »  Cimetière  mé- 
rovingien de  Montmartre,  p.  i. 

i.  Coupelles  ("utterairee.  Les  chapelles  funéraires,  élevées  isolément  dans 
les  cimetières  pendant  la  période  ogivale,  sont  rares  dans  presque  tous  les 
pays.  0n  n'en  connaît  ni  en  Belgique  ni  en  Angleterre.  En  France,  il  s'en 
rencontre  dans  quelques  cimetières  bretons,  et  il  en  existe  une  très  remar- 
quable, du  XVe  siècle,  à  Avioth  dans  les  Ardennes  françaises. C'est  en  Autriche 
qu'elles  sont  le  plus  communes  ;  quelques-unes  même  de  ce  pays  datent  de 
la  période  romane.  Bâties  sur  plan  circulaire,  elles  ont  un  diamètre  qui  varie 
entre  5m5o  et  9m5o;  l'autel  se  trouve  dans  une  petite  abside  en  saillie  de 
forme  semi-circulaire.  Elles  se  composent  d'un  rez-de-chaussée  peu  élevé 
servant  de  charnier,  et  d'un  étage.  Le  pavement  de  l'étage  repose  sur  une 
voûte  en  pierre  portée,  au  rez-de-chaussée,  par  une  pile  centrale  ;  la  voûte 
de  l'étage  est  régulièrement  hémisphérique.  Ces  chapelles  se  trouvent  le  plus 
souvent  du  côté  méridional  de  l'église,  et  ordinairement  leur  porte  d'entrée 
est  située,  non  pas  à  l'occident  vis-à-vis  de  l'abside  qui  renferme  l'autel, 
mais  sur  le  côté. 

Dans  plusieurs  cathédrales  et  grandes  églises  d'Angleterre,  il  existe  des 
chapelles  funéraires,  entièrement  isolées  et  élevées  sous  l'une  ou  l'autre  arcade 
reliant  deux  piliers  voisins.  Ces  petites  constructions,  tout  à  fait  indépen- 
dantes de  l'édifice  principal,  sont  bâties  sur  plan  rectangulaire,  et  ont  géné- 
ralement 7  ou  8  mètres  de  longueur  sur  4  environ  de  largeur.  Leurs  parois 
ou  cloisons  se  composent  d'arcatures  ajourées,  qui  permettent  de  voir  du 
dehors  ce  qui  se  passe  à  l'intérieur.  Elles  se  terminent,  à  la  hauteur  à  peu 
près  de  la  naissance  de  l'arcade  sous  laquelle  elles  se  trouvent,  soit  par  un 
crêtage  soit  par  des  pinacles.  Ces  chapelles  renferment  toujours  un  tombeau, 
et,  avant  l'époque  de  la  réforme,  on  y  voyait  aussi  un  autel.  On  les  appelle 
chantrys,  c'est-à-dire  chantreries,  parce  qu'elles  doivent  leur  origine  à  la 
fondation  d'un  bénéfice  ecclésiastique  avec  charge  d'une  ou  plusieurs  messes 
chantées  par  semaine.  Au  moyen  âge,  il  arrivait  fréquemment,  en  Angle- 
terre, que  le  fondateur  d'un  bénéfice  stipulait,  dans  son  testament,  la  condi- 
tion de  bâtir,  sur  son  tombeau,  une  chapelle  où  les  messes  de  la  fondation 
qu'il  faisait  devaient  être  exonérées  ou  chantées.  C'est  pour  cette  raison  que 
le  nom  de  chantry,  en  français  chantrerie,  a  été  donné  à  la  chapelle  funé- 
raire elle-même. 
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On  trouve  plusieurs  chantrys  très  remarquables  à  la  cathédrale  de  Win- 
chester. 

En  Flandre,  notamment  à  Bruges,  on  a  souvent  converti  en  chantreries 
les  chapelles  bordant  les  bas  côtés  du  chœur  ou  de  la  nef.  Ces  chapelles  ser- 
vaient de  lieu  de  sépulture  aux  familles  riches  qui  les  avaient  érigées  et  y 
avaient  fait  des  fondations  perpétuelles.  Il  en  existait,  entre  autres,  dans 
les  églises  de  Notre-Dame  et  de  Saint-Jacques  ;  voyez  WEALE,  Bruges  et 
ses  environs,  éd.  de  1884,  p.  116,  119,  134  et  140. 

2.  ®0îttbettttr  ûppamttô.  L'usage  d'enfermer  les  corps  dans  des  sarco- 
phages exposés  au-dessus  du  sol  fut  complètement  abandonné  dans  le  nord 
de  l'Europe  à  partir  du  XIIIe  siècle. 

En  Belgique,  en  Angleterre,  en  Allemagne  et  dans  les  provinces  septen- 
trionales de  la  France,  les  tombeaux  apparents  de  la  période  ogivale  sont 
des  cénotaphes,  consistant  dans  des  socles  de  pierre  ou  des  massifs  de  ma- 
çonnerie posés  sur  une  sépulture  souterraine,  et  portant  l'effigie  du  défunt. 
Ils  se  composent  régulièrement,  comme  au  XIIe  siècle,  d'un  socle  ou  massif 
recouvert  d'une  grande  dalle,  sur  laquelle  est  couchée  la  statue  du  défunt. 
Celui-ci,  étendu  sur  un  lit  de  parade,  est  revêtu  de  tous  les  insignes  de  sa 
dignité  :  les  évêques  et  les  abbés  portent  la  mitre  et  la  crosse  ;  les  rois  et  les 
princes,  la  couronne  et  le  sceptre  ;  les  chevaliers,  leur  écu  et  leur  armure.  Les 
pieds  des  évêques  et  des  ecclésiastiques,  et  dans  certaines  contrées  ceux  des 
laïques,  s'appuyent  contre  un  dragon  ou  un  monstre  fantastique  ;  ceux  des 
rois,  des  princes  et  des  nobles,  contre  un  lion,  symbole  du  courage,  et  même 
parfois,  comme  ceux  des  femmes,  contre  un  chien,  emblème  de  la  fidélité 
conjugale.  De  petites  statues  d'ange  balancent  des  encensoirs,  tiennent  des 
cierges  ou  soutiennent  le  coussin  sur  lequel  repose  la  tête  du  personnage. 
Après  le  XIIIe  siècle,  les  anges  thuriféraires  deviennent  assez  rares.  Pendant 
longtemps,  l'effigie  du  défunt  ne  rappelle  aucun  des  caractères  de  la  mort. 
Au  XIIIe  siècle  et  encore  au  commencement  du  XIVe,  les  statues  couchées  ont 
les  yeux  ouverts  et  reproduisent  les  gestes  et  les  attitudes  des  personnages 
vivants.  C'est  seulement  après  le  milieu  du  XIVe  siècle  que  le  défunt  com- 
mence à  être  représenté  mort  ou  endormi,  avec  les  yeux  fermés. 

Le  plus  souvent,  des  colonnettes  réunies  par  des  arcatures  sont  disposées 
autour  du  socle,  dans  lequel  elles  sont  engagées  ;  quelquefois,  mais  rarement, 
les  arcatures  sont  ajourées,  et  la  statue  couchée  du  défunt  occupe  la  place 
du  socle  supprimé.  Il  arrive  aussi  que  la  grande  dalle  sur  laquelle  se  trouve 
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la  statue  est  portée  tout  simplement  par  quatre  ou  six  colonnettes,  comme 
dans  le  monument  du  fondateur  de  la  cathédrale  de  Limbourg-sur-la-Lahn 
en  Allemagne. 

Les  cénotaphes  de  la  période  ogivale  sont  généralement  de  pierre,  rare- 
ment de  cuivre  ou  d'un  autre  métal.  Les  tombeaux  de  pierre  ont  le  plus 
souvent  un  mètre  environ  de  hauteur,  tandis  que  les  tombes  de  métal  con- 
servées jusqu'à  nos  jours  ne  s'élèvent  guère  qu'à  cinquante  centimètres 
au-dessus  du  sol.  Quelques  monuments  de  cette  dernière  espèce  (qui  sont 
parfois  incrustés  d'émaux)  existent  encore  en  France.  Les  deux  plus  beaux 
sont,  sans  contredit,  ceux  que  l'on  voit  à  la  cathédrale  d'Amiens.  Ils  sont 
en  cuivre,  et  ont  été  élevés,  pendant  la  première  moitié  du  XIIIe  siècle,  à  la 
mémoire  des  deux  évêques  fondateurs  de  l'église.  «  L'un  de  ces  monuments, 
dit  Viollet-le-Duc,  est  d'une  grande  valeur  comme  art,  c'est  celui  de  l'évêque 
Ewrard.  La  tête,  les  draperies,  admirablement  modelées,  sont  d'un  style 
excellent.  Le  personnage,  demi  ronde  bosse,  est  fondu  avec  la  plaque,  et  la 
table  repose  sur  un  socle  de  pierre  très  bas,  avec  six  lions  issants.  L'évêque 
bénit  et  porte  la  crosse.  Deux  anges  thuriféraires,  en  bas-relief,  encensent  sa 
tete,  qui  repose  sur  un  coussin  richement  décoré.  Deux  clercs,  également  en 
bas-relief,  tiennent  des  flambeaux.  Les  pieds  du  prélat  reposent  sur  deux 
dragons.  Une  inscription  et  un  bel  ornement  courant  enveloppent  la  figure 
encadrée  par  une  sorte  de  dais  à  sa  partie  supérieure.  L'évêque  Éwrard  de 
Fouilloy  fut  le  fondateur  de  la  cathédrale  actuelle  d'Amiens,  commencée  en 
1220.  Il  mourut  en  1223;  donc,  son  tombeau,  placé  autrefois  à  l'entrée  de 
la  nef,  dans  l'axe,  date  de  la  première  moitié  du  XIIIe  siècle;  il  possède  d'ail- 
leurs tous  les  caractères  de  cette  époque.  »  Dictionnaire  de  l'architecture, 
IX,  p.  60. 

Afin  de  ne  pas  encombrer  les  églises,  on  n'y  permettait  que  rarement 
l'érection  de  cénotaphes.  Dans  le  chœur  on  n'admettait  que  le  tombeau  du 
fondateur  ou  d'un  bienfaiteur  insigne,  et  l'on  plaçait  ceux  des  autres  person- 
nages de  distinction  dans  les  chapelles  qui  bordent  les  bas  côtés  du  chœur 
et  de  la  nef.  Ces  monuments  recevaient  assez  souvent  une  décoration  con- 
sistant en  peintures  et  dorures.  Les  uns  étaient  adossés  au  mur  et  placés 
dans  une  niche  en  forme  d'arcature  ogivale  ;  les  autres,  et  c'était  le  grand 
nombre,  étaient  isolés  et  libres  sur  tous  leurs  côtés. 

On  voit,  à  l'église  de  Saint-Denis  près  de  Paris,  un  tombeau  en  forme  de 
niche  d'une  très  grande  magnificence;  c'est  celui  qui  fut  élevé  par  saint 
Louis  à  la  mémoire  du  roi  Dagobert  vers  le  milieu  du  XIIIe  siècle.  En  Bel- 
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gique,  les  tombeaux  arqués  sont  très  rares.  Le  plus  ancien  est  celui  des 
princesses  Mathilde  et  Marie,  qui  se  trouve  à  l'église  de  Saint-Pierre  à 
Louvain;  nous  l'avons  décrit  ci-dessus,  I,  p.  442.  Il  en  existe  également  un 
de  la  fin  du  XIVe  siècle,  à  Namur,  à  la  chapelle  de  l'hospice  Saint-Gilles,  où 
il  a  été  transféré,  il  y  a  quelques  années  ;  car  il  était  placé  primitivement 
dans  l'oratoire  de  la  maladrerie  dite  des  Grands-Malades,  à  une  demi-lieue 
environ  de  la  ville  de  Namur.  Il  se  compose  d'une  grande  dalle  en  pierre 
sur  laquelle  est  couchée  l'effigie  du  défunt  sculptée  en  haut-relief  ;  une  lame 
de  pierre,  posée  verticalement  et  ornée  de  trois  petites  figures,  forme  la  face 
antérieure  et  visible  du  socle.  Ce  monument,  qui  est  reproduit  par  la  gravure 
dans  les  Annales  de  la  Société  archéologique  de  Namur,  I,  p.  428,  est  élevé 
à  la  mémoire  du  sculpteur  Collard  Jacoris,  comme  nous  l'apprend  l'inscrip- 
tion taillée  sur  le  bord  de  la  dalle  supérieure  :  CHI  .  GIST  .  COLARS  .  JACO- 
RIS .  TALURES  .  DIMAGES  .  ET  .  FRÈRES  .  DELE  .  MAISON  .  QUI  .  TRE- 
PACAT  .  EN  .  LAN  .  DE  .  GRACE  .  M  .  CCC  .  LXXX  .  XIIIII  .  LENUT  .  CAIS  . 
IOURS  .,  c'est-à-dire  :  Ci  gît  Colars  Jacoris,  tailleur  d'images  et  frère  de 
cette  maison,  qui  trépassa  en  fan  de  grâce  i3gS,  la  nuit...  Au  musée  com- 
munal de  Mons,  on  voit  deux  grandes  et  belles  statues  en  pierre,  datant  du 
XVe  siècle,  représentant  Guillaume,  sire  de  Gavre,  et  Jeanne  de  Bierlo,  sa 
femme.  Ces  superbes  spécimens  de  notre  sculpture  nationale  proviennent  de 
tombeaux  arqués  qui  se  trouvaient  jadis  à  l'abbaye  de  Cambron.  Ces  tom- 
beaux, au  nombre  de  quatre,  étaient  placés  primitivement  dans  les  cloîtres 
de  l'abbaye,  et  furent  transférés  de  là,  en  1686,  à  la  salle  du  chapitre.  Des 
vestiges  de  ces  tombeaux  existent  encore  aujourd'hui  dans  les  ruines  de 
*  l'abbaye.  Voyez  :  i°  GOETHALS,  Histoire  généalogique  de  la  maison  de 
Beaufort-Spontin,  p.  160-161;  et  20  Annales  du  Cercle  archéologique  de 
Mons,  XVII,  p.  44  et  sv.  ;  où  l'on  trouve  des  gravures  représentant  les 
tombeaux  de  l'abbaye  de  Cambron  et  les  deux  statues  du  musée  de  Mons. 

Les  cénotaphes  isolés  furent  beaucoup  plus  communs  que  ceux  en  forme 
de  niche;  leur  usage  persista  même  jusque  bien  avant  dans  la  période  de  la 
renaissance.  Quelques-uns  sont  couronnés  de  dais  richement  travaillés.  Nous 
avions  autrefois,  en  Belgique,  un  nombre  considérable  de  ces  tombeaux  ;  et 
il  en  existe  encore  plusieurs  de  nos  jours.  La  ville  de  Louvain,  seule,  en 
possédait  deux  :  un  à  l'église  de  Saint-Pierre,  que  nous  avons  décrit  ci-des- 
sus, I,  p.  441,  et  un  à  l'église  de  Notre-Dame-aux-Dominicains.  Ce  dernier, 
qui  était  placé  dans  le  chœur  et  recouvrait  les  restes  mortels  de  Henri  III, 
duc  de  Brabant,  et  de  son  épouse  Aleidis  de  Bourgogne,  avait  été  élevé  en 
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i2j5}  et  détruit  au  milieu  du  XVIIIe  siècle.  En  i8o5,  on  fit  des  fouilles  pour 
trouver  les  parties  du  mausolée,  qu'on  supposait  enfouies  à  la  place  où  il 
avait  existé.  On  découvrit  la  dalle  supérieure  sur  laquelle  avaient  été  cou- 
chées les  statues  du  duc  et  de  la  duchesse.  Cette  dalle,  encore  conservée  à 
l'église  de  Notre-Dame-aux-Dominicains,  permet  de  se  former  une  idée  de  la 
valeur  artistique  du  monument.  On  peut  voir  des  gravures  de  ce  tombeau 
dans  DE  Ram,  Recherches  sur  les  sépultures  des  ducs  de  Brabant  à  Louvain, 
pl.  IV,  et  dans  VAN  EVEN,  Louvain  monumental,^.  228.  Le  mausolée 
était  placé  dans  le  chœur,  du  côté  de  l'Evangile,  près  du  mur  qui  sépare  cette 
partie  de  l'église  de  la  chapelle  ducale,  convertie  aujourd'hui  en  chapelle  de 
Notre-Dame  du  Rosaire.  Son  socle,  en  marbre  bleu,  avait  dix  pieds  de  lon- 
gueur sur  trois  de  hauteur,  et  environ  autant  de  largeur  ;  il  était,  à  en  juger 
par  les  dessins,  décoré,  sur  les  longues  faces,  d'arcatures  surbaissées  et  trilo- 
bées, et  sur  la  petite  face,  du  côté  des  pieds  des  statues,  d'arcatures  trilobées, 
couronnées  d'un  gâble  avec  rampants  à  crochets  ;  au-dessus  de  ces  arcatures 
se  trouvaient  deux  bandeaux,  l'un  formé  de  quatre-feuilles,  l'autre  de  fleu- 
rons à  six  lobes.  Les  statues  du  duc  et  de  la  duchesse,  couronnées  de  dais 
crénelés,  étaient  couchées  sur  ce  soubassement  :  le  duc  à  droite  et  son  épouse 
à  gauche.  Derrière  les  dais  s'élevaient,  perpendiculairement  au  sol,  deux 
arcatures  trilobées,  inscrites  dans  un  pignon  fleuronné.  Dans  Farcature  placée 
derrière  la  tête  du  duc  Henri,  une  sculpture  représentait  le  Sauveur  assis, 
ayant  les  mains  levées  comme  pour  montrer  ses  plaies  ;  un  ange  agenouillé  à 
la  gauche  du  Christ  lui  offrait  l'âme  du  duc,  figurée,  selon  les  règles  iconogra- 
phiques de  l'époque,  par  un  petit  enfant  nu.  Dans  l'autre  arcature  on  voyait 
une  statue  de  la  sainte  Vierge  avec  l'Enfant  Jésus,  à  laquelle  un  ange,  age- 
nouillé à  gauche,  recommandait  également  l'âme  de  la  princesse.  Le  duc, 
revêtu  d'une  cotte  de  mailles  et  d'une  tunique,  avait  les  mains  jointes  ;  sa 
tête,  ceinte  d'un  simple  diadème,  reposait  sur  un  coussin;  l'écu  de  Brabant 
était  suspendu  à  son  bras  gauche.  La  duchesse  portait  une  longue  robe,  et 
avait  aussi  les  mains  jointes.  Les  pieds  du  duc  s'appuyaient  contre  un  lion, 
et  ceux  de  la  duchesse  contre  un  chien.  Tout  le  monument  était  rehaussé  de 
dorures.  A  l'église  aujourd'hui  détruite  de  Saint-Donatien  à  Bruges  on 
voyait,  avant  la  révolution  française  de  la  fin  du  siècle  dernier,  un  cénotaphe 
élevé,  au  XIVe  siècle,  sur  la  sépulture  de  Louis  de  Crécy,  comte  de  Flandre. 
Les  tombeaux  isolés  du  XVe  et  du  XVIe  siècle'ne  sont  pas  rares.  A  l'église  de 
Notre-Dame  à  Anvers,  une  des  chapelles  bordant  le  bas  côté  du  chœur  ren- 
ferme le  mausolée  d'Isabelle  de  Bourbon,  morte  en  1465;  la  statue  de  la 
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princesse,  qu'on  y  a  représentée  couchée,  la  tête  posée  sur  un  coussin  et  les 
pieds  appuyés  contre  une  levrette, est  en  bronze  et  d'une  très  bonne  exécution. 
Les  plus  beaux  et  les  plus  riches  mausolées  de  cette  époque  sont,  sans 
aucun  doute,  ceux  de  Marie  de  Bourgogne  et  de  Charles  le  Téméraire,  à 
l'église  de  Notre-Dame  à  Bruges.  Des  écussons  émaillés,  tenus  par  des 
anges  et  des  supports  héraldiques  ou  suspendus  à  des  branches  figurant  un 
arbre  généalogique,  entourent,  comme  d'un  réseau  en  cuivre  doré,  les 
socles  sur  lesquels  sont  couchées  les  statues  des  défunts  coulées  dans  le 
même  métal.  Le  tombeau  de  la  princesse,  qui  date  de  l'année  i5o2,  est  d'une 
valeur  artistique  bien  plus  grande  que  celui  du  duc,  érigé  entre  les  années 
1 559  et  i562. 

A  l'église  de  Saint- Étienne  à  Nimègue  on  voit  le  cénotaphe  de  la  princesse 
Catherine  de  Bourbon,  bienfaitrice  du  chapitre  de  cette  église,  morte  en 
1469;  il  est  couvert  d'une  plaque  de  laiton  gravée,  et  entouré  de  douze 
plaques  du  même  métal  où  sont  représentés  les  apôtres  en  pied,  surmontés 
chacun  d'un  écu  armorié. 

En  France,  il  existe  encore  beaucoup  de  cénotaphes  isolés.  Nous  citerons 
en  premier  lieu,  tant  à  cause  de  leur  richesse  que  de  leur  nombre,  ceux  des 
rois  et  des  reines  de  France  à  l'église  de  Saint-Denis  près  de  Paris  ;  presque 
tous  datent  du  XIIIe  siècle.  Abattus  pendant  la  tourmente  révolutionnaire 
de  la  fin  du  siècle  dernier,  ils  ont  été  rétablis  et  restaurés  depuis  quelques 
années.  Nous  signalerons  ensuite  les  superbes  tombes  de  Philippe  le  Hardi, 
duc  de  Bourgogne,  mort  en  1404,  et  de  son  fils  Jean  sans  Peur,  assassiné 
en  1419,  conservées  au  musée  de  Dijon;  elles  sont,  l'une  et  l'autre,  dues  au 
ciseau  d'artistes  belges  :  celle  de  Philippe  le  Hardi,  qui  est  de  loin  la  plus 
remarquable  sous  le  rapport  artistique,  est  de  Nicolas  Sluter,  et  celle  de  Jean 
sans  Peur,  de  Jean  de  la  Werta,  l'élève  de  Sluter.  L'église  de  Brou  près  de 
Bourg  en  Bresse  (France)  possède  deux  mausolées,  élevés,  l'un  à  la  mémoire 
de  Philibert  le  Beau,  duc  de  Savoie,  et  l'autre  à  celle  de  Marguerite  d'Au- 
triche, sa  femme,  morte  à  Malines  en  i53o;  ils  sont,  comme  ceux  de  Dijon, 
des  œuvres  de  sculpteurs  flamands.  Le  tombeau  de  Marguerite,  tout  entier 
en  marbre  blanc,  se  distingue  par  un  luxe  et  une  richesse  extraordinaires. 
Marguerite  y  est  représentée  deux  fois  par  des  statues  couchées  :  on  la  voit 
d'abord,  sous  la  grande  dalle,  morte  et  revêtue  d'habits  très  simples,  et  en- 
suite, au-dessus  de  la  dalle,  vivante  et  portant  ses  vêtements  princiers.  Un 
dais,  soutenu  par  quatre  colonnettes  et  orné  de  statues  et  de  crêtages  fine- 
ment découpés,  recouvre  tout  le  monument. 
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Les  cénotaphes  sont  aussi  très  communs  en  Allemagne.  Il  nous  suffira  de 
citer  10  ceux  des  archevêques  de  Cologne  et  de  Trêves  dans  les  cathédrales 
de  ces  villes  ;  et  2°  celui  de  l'église  de  Laach  près  de  Remagen,  remarquable 
parce  qu'il  est  recouvert  d'un  dais  porté  sur  six  colonnes.  Voyez  l'indication 
des  principaux  mausolées  allemands  dans  OTTE,  Kunst-Archâologte,  ^  éd., 
p.  339  et  sv. 


Fig.  327. 


Pierre 


près 


de 


En  Angleterre  la  plupart  des 
grandes  cathédrales  de  l'époque 
ogivale  ont  conservé  leurs  tom- 
bes majestueuses,  élevées  à  la 
mémoire  soit  de  leurs  fonda- 
teurs, soit  des  évêques  et  arche- 
vêques qui  y  ont  reçu  la  sépul- 
ture. 

3.  |)krw  tombale.  Il  y  a 

deux  espèces  de  pierres  tom- 
bales :  les  unes  sont  ornées  de 
figures  en  relief,  les  autres  gra- 
vées au  trait. 

Les  pierres  avec  l'effigie  du 
défunt   en    bas-relief  étaient 
placées  soit  sur  un  socle  peu 
élevé  ne  présentant  qu'une  fai- 
ble saillie  au-dessus  du  pave- 
ment, soit  au  ras  du  sol  de 
manière  à  permettre  de  marcher 
dessus  comme  sur  le  reste  du 
dallage;  quelquefois  aussi  on 
l'encastrait,  à  coté  de  la  tombe 
dans  une  muraille  ou  une  co- 
lonne. Ces  pierres  sont  assez 
rares  en  Belgique.  En  voici  une 
(fig.  327)  que  l'on  voit  à  l'église 
paroissiale  de  Forest  près  de 
Bruxelles,  et  qui  représente  un 
tombale  en  bas-relief  à  l'église  de  Forest  chasuble.  Bien 

Bruxelles.  (Première  moitié  du  xm"  siècle),  pietie  \etu  de  la  ciid 
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Fig.  328. 


qu'elle  soit  dépourvue  d'inscription,  on  peut  l'attribuer,  sans  crainte  de  se 
tromper,  à  la  première  moitié  du  XI lie  siècle.  Des  fragments  d'une  dalle  du 

XI lie  siècle,  sculptée  en  bas-relief,  ont 
été  découverts,  il  y  a  quelques  années, 
à  l'église  de  Harlebeke  ;  on  y  voit  un 
chevalier  armé,  portant  son  écusson,  et 
appuyant  ses  pieds  sur  le  dos  d'un  lion. 
Dans  l'église  d'Antoing,  on  voyait  au- 
trefois trois  pierres  tombales  en  bas- 
relief  très  remarquables ,  qui  couvraient 
les  restes  mortels  de  membres  de  la  fa- 
mille des  seigneurs  de  cette  localité  ;  la 
plus  ancienne  datait  du  milieu  du  XIVe 
siècle,  et  les  deux  autres  du  XVe.  Deux 
de  ces  pierres  portaient  deux  effigies,  et 
la  troisième  trois. 

Les  pierres  tombales  en  relief  sont 
assez  communes  en  Allemagne;  on  en 
trouve  notamment  plusieurs  et  de  très 
belles  dans  les  cathédrales  de  Mayence 
et  de  Wurzbourg.  Le  Germanisches 
Muséum  de  Nuremberg  a  fait  reproduire 
en  plâtre  une  série  complète  de  monu- 
ments funéraires  de  ce  genre  empruntée 
à  des  églises  allemandes.  Elle  s'étend 
depuis  le  commencement  du  XIe  jus- 
qu'au milieu  du  XVIIe  siècle. 

Ce  que  nous  disons  ci-dessous  des 
accessoires  qui,  sur  les  pierres  gravées 
au  trait,  accompagnent  l'effigie  du  per- 
sonnage s'applique  également  aux  pierres 
sculptées  en  relief. 

Les  pierres  tombales  gravées  au 

E.GUILLON 

Pierre  tombale  de  Pétrone,  femme  de  devinrent  communes  dès  le  XIIIe 

Gilles  de  Ldrinnes,  morte  en  1248.       siècle.  Plusieurs  ont  été  conservées  jus- 
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qu'à  nos  jours  malgré  les  nombreuses  causes  de  destruction  auxquelles  elles 
sont  exposées  depuis  six  siècles.  La  plupart  sont  ornées  de  l'image  du  défunt 
placée  sous  une  arcature  trilobée  en  forme  de  dais,  très  simple  et  portée  par 
des  colonnettes  (fig.  327  à  33o).  Presque  toujours  une  main  bénissante, 
symbole  de  Dieu,  sort  du  sommet  de  l'ogive  ;  et  des  anges  balançant  des 
encensoirs  occupent  les  écoinçons  de  l'arcature.  Sur  les  dalles  tumulaires  des 

évêques,  des  abbés  et  des 
prêtres,  on  rencontre  aussi 
parfois,  aux  deux  côtés 
du  personnage,  des  clercs 
ou  des  anges,  de  petite 
stature,  portant  un  cierge 
(fig.  33o).  Jusque  bien 
avant  dans  le  XIIIe  siècle, 
les  pierres  tombales  ont, 
assez  souvent  encore , 
comme  pendant  la  période 
romane, la  forme  d'un  tra- 
pèze, c'est-à-dire  qu'elles 
sont  diminuées  vers  les 
pieds  (fig.  329).  L'inscrip- 
tion, qui  fait  rarement 
défaut,  suit  ordinairement 
le  contour  extérieur  de  la 
dalle,  plus  rarement  celui 
de  l'encadrement  ogival  ; 
elle  commence  par  une 
croix,  et,  vers  la  fin  du 
XIIIe  siècle,  on  intercale 
déjà  parfois,  aux  quatre 
angles,  les  emblèmes  des 
évangélistes  placés  dans 
des  quadrilobes. 

Nous  donnons  (fig.  328) 
une  pierre  du  milieu  du 

Pierre  tombale  d'Alard  de  Hierges,  abbé  de  Waulsort,        111    siècle,  représentant 
mort  en  1264.  Pétrone,  femme  de  Gilles 
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de  Lérinnes,  morte  en  1 248,  qui  fonda  le  prieuré  de  Lérinnes  dans  le  Brabant 
wallon.  Elle  se  trouve  actuellement  au  musée  de  la  porte  de  Hal  à  Bruxelles. 
L'inscription  doit  se  lire  :  f  CI  :  GIST  :  MA  :  DAME  :  PETRONE  :  KIFVT  : 
FEM(m)E  :  MON  :  SAGNOR  :  GILON  :  DELERINES  :  CHEVAL(ier)  :  ET  : 
NOBLE  :  HOM(m)E  :  KIFONDA  :  CESTE  :  MAISON  :  EL  :  HONOR  :  DE  :  LA  : 
SAI(n)TE  :  TRINITET  :  SOR  :  SON  :  HYRETAGE  :  ET  :  TREPASA  :  LA  :  DITE  : 
DAME  :  EL  :  AN  :  DEL  :  INCARNATION  :  M  :  CC  :  ET  :  XLVIII  :  LE  IX  :  K(a)- 
L(endes)  :  DE  :  OCTOBRE  :  LEN  :  DEMAIN  :  DE  SAINT  :  MAVRISSE  :  PRIES  : 
POR  :  AVS  f . 

La  fig.  329  reproduit  une  dalle  très  intéressante  de  la  dernière  moitié  du 
XIIIe  siècle,  qui  existe  dans  l'église  de  l'ancien  prieuré  d'Hastière.  Elle  est 
consacrée  à  la  mémoire  d'Alard  de  Hierges,  vingt-deuxième  abbé  de  Waul- 
sort,  mort  en  1 264.  L'abbé  est  vêtu  de  l'étole  et  de  la  chasuble  ;  il  porte  aux 
mains  des  gants  ornés  d'une  rosace,  et  au  bras  gauche  le  manipule  ;  de  la 


Fig.  33°- 


Fragment  d'une  pierre  tombale  d  un  prêtre.  (Fin  du  xnre  siècle). 
(D'après  les  Annales  de  la  Société  archéologique  de  Namur). 
lie  ÉD.  t.  2.  18 
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main  droite  il  tient  la  crosse  abbatiale.  L'inscription,  qui  n'occupe  que  trois 
côtés  de  la  dalle,  doit  être  lue  de  la  manière  suivante  :  f  ANN3  .  D(omi)NI  . 
M  .  CG  .  LX  .  IIII  .  IIII  K(a)L.  SEPT(embris),  O(biit)  DOMNUS  ABBAS  ALAR- 
DUS.  ANIMA  EJUS  REQUIESCAT  IN  PACE,  AM(en).  f  ABBAS  HOC  TEMPLUM 
XPO  (Christo)  CONSTRUXIT  ALARDUS.  f  FLOREAT  [ante  Deu]M  REDOLENS 
[Ut]  FLORIDUS  NARDUS.  f  S(an)C(t)A  MARIA  PRO  EO  ORA  f . 

Le  fragment  (fig.  33o)  d'une  dalle  tumulaire,  conservé  à  l'église  de  Wal- 
court,  est  très  remarquable.  On  y  voit  encore  la  partie  supérieure  de  la 
figure  d'un  prêtre  revêtu  des  ornements  sacerdotaux  ;  il  était  curé  d'Olloy, 
comme  nous  l'apprend  l'inscription  fruste  :  CVRES  :  DE  :  OLLOYS  :  CHA* 
[pelain?].  Sous  la  petite  arcature,  près  de  cette  inscription,  on  remarque  la 
tête  d'un  ange  et  le  bout  supérieur  du  cierge  qu'il  tient  en  main. 

Les  dalles  tumulaires  du  XIIIe  siècle  qui  ne  portent  qu'un  emblème,  un 
symbole  ou  un  écusson  armorié,  sont  extrêmement  rares  en  Belgique.  Nous 
citerons  celle  d'un  certain  Bueuardus,  mort  en  1240,  qui  se  trouve  dans  la 


Fig.  331.  Fig.  332. 


Daile  funéraire  de  1340  environ,  Dalle  funéraire  de  1400  environ, 

à  l'église  de  Saint-Jacques  à  Tournai. 
(D'après  Cloquet,  Monographie  de  Saint-Jacques  à  Tournay.) 
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petite  église  de  Franchimont,  près  de  Philippeville  ;  on  y  voit,  sculpté  en 
relief,  un  symbole  consistant  en  une  demi-sphère  surmontée  d'une  croix  dont 
les  extrémités  se  terminent  en  demi-cercle  ;  ce  symbole  est  accompagné  d'une 
double  inscription  gravée. 

Fig.  333- 


Pierre  tombale  de  1397,  à  Notre-Dame  de  Tongres. 


Sur  les  pierres  tombales 
du  XIVe  siècle,  l'effigie  du 
défunt  continue  à  être 
placée  sous  une  arcature, 
rarement  trilobée,  si  ce 
n'est  pendant  les  premières 
années.  Seulement,  cette 
arcature  est  beaucoup  plus 
chargée    que  précédem- 
ment de  détails  architec- 
toniques,  tels  que  redents, 
crochets,  fleurons,  pina- 
cles,   fenêtres   et  roses; 
ensuite ,    ses  retombées 
sont  déjà  quelquefois  por- 
tées, non  plus  par  des 
colonnettes    munies  de 
base  et  de  chapiteau,  mais 
par  des  pieds-droits  en 
forme  de  contreforts  déco- 
rés de  pinacles  et  de  niches, 
dans  lesquelles  se  trouvent 
de  petites  figures  d'anges 
et  d'hommes.  Lorsqu'une 
seule  dalle  recouvre  une 
sépulture  double  ou  triple, 
les  arcatures  sont  réunies 
au  nombre  de  deux  ou  de 
trois ,  et  renferment  cha- 
cune une  effigie.  Le  lion, 
le  chien  et  les  autres  s)^m- 
boles,  qui  accompagnent 
ordinairement  les  statues 
couchées  des  cénotaphes, 


se  voient  aussi  sur  les  pierres  tombales  du  XIVe  siècle.  Celles-ci  ont  généra- 
lement la  forme  rectangulaire,  et  non  plus  celle  d'un  trapèze.  Les  anges 
thuriféraires  et  céroféraires  ne  se  rencontrent  qu'exceptionnellement  à  partir 
du  XIVe  siècle. 

Nous  donnons  (fig.  33 1  et  332)  des  pierres  tombales  doubles,  plus  ou 
moins  endommagées,  qui  existent  à  Saint-Jacques  de  Tournai  :  la  première 
(fig.  33 1),  avec  l'inscription  :  Cy  gist  Isabeau  de  Cambray...  qui  trépassa... 
est  de  1340  environ;  la  seconde  (fig.  332)  date  de  1400  environ.  La  première 
a  cela  de  remarquable  que  la  bordure  de  la  dalle,  portant  l'inscription  (non 
rendue  par  notre  gravure)  est  entre-coupée  de  vingt  écussons  armoriés. 

Au  cloître  de  l'église  de  Notre-Dame  à  Tongres,  on  voit  une  pierre  de 
l'année  1397,  que  reproduit  notre  fig.  333.  Le  style  de  l'encadrement  rappelle 
encore  celui  de  la  première  moitié  du  XIVe  siècle.  On  y  lit  :  f  IN  .  DEN  . 
JARE  .  DAT  .  MEN  .  SCREEF  .  M  .  CCG  .  EN  .  LXXXXVII  .  WERSCIET  .  EN  . 
STARF  .  MARIE  ,  CLEINWOUTERS  .  VAN  .  TONGEREN  .  XX  .  DAGHE  .  IN  . 
SPROCKILLE  :  BEID  .  VER  .  SINSEILE  .  EN  .  SINXHOVDVBVND  .  AMEN  . 

Nous  donnons  (fig.  334)  la  pierre  tombale  du  diacre  Jacques  Mouton, 
écolâtre  de  Saint-Paul  à  Liège,  mort  en  1410;  elle  se  trouve  dans  le  cloître 
de  la  cathédrale,  et  présente  tous  les  caractères  des  dalles  tumulaires  du 
dernier  quart  du  XIVe  siècle,  bien  qu'elle  date  des  premières  années  du  XVe. 
On  y  lit  l'inscription  :  HIC  .  JACET  .  JAGOBUS  .  MOUTON  .  CANONICUS  . 
SCOLASTICUS  .  HUIUS  .  ECCL(es)I(a)E  .  QUI  .  OBIIT  .  AN  NO  .  .  .  PACE  . 
AMEN  . 

Les  arcatures  et  les  gâbles  à  double  rampant,  qui  forment  le  couronnement 
caractéristique  des  encadrements  du  XIVe  siècle,  sont  régulièrement  remplacés 
au  XVe  par  des  dais  proprement  dits,  figurés  en  perspective  (fig.  341  et  342) 
et  souvent  formés  d'ogives  infléchies  à  dessins  compliqués  ;  les  pinacles,  les 
niches,  les  fenêtres  et  les  roses  flamboyantes  se  multiplient  sur  tout  l'enca- 
drement; de  plus,  les  arcs-boutants  apparaissent  pour  relier  les  dais  aux 
contreforts. 

Il  est  bon  de  remarquer  que  les  encadrements  des  pierres  tombales  du 
XIVe  et  du  XVe  siècle  offrent  la  plus  grande  ressemblance  avec  les  décorations 
de  même  genre  qu'on  trouve  dans  les  vitraux  contemporains,  et  dont  nous 
avons  donné,  en  gravure,  deux  exemples  intéressants,  ci-dessus,  p.  97  et  io3. 

Comme  au  XIIIe  siècle,  l'inscription  se  place  au  XIVe  et  au  XVe  sur  le 


bord  de  la  dalle  et  est  comprise  entre  deux  lignes  parallèles.  Aux  angles 
formés  par  l'intersection  des  quatre  lignes  de  l'inscription  se  trouvent  des 
quadrilobes  contenant  les  emblèmes  des  évangélistes,  ou  bien  aussi  quelque- 
fois, à  partir  du  milieu  du  XIVe  siècle,  des  armoiries;  il  arrive  même  que 
l'inscription  est,  en  outre,  interrompue  par  des  écussons  armoriés  sur  ses 
Fig.  335.  deux  plus  longs  côtés;  voyez  fig.  33 1  et  339. 


Homme 

Aigle 

Lion 

Veau 

Fig.  336. 

Aigle 

Homme 

Lion 

Veau 

Nous  avons  dit  ci-dessus,  I,  p.  559,  que,  lors- 
qu'ils ornent  les  quatre  angles  d'un  carré  ou  d'un 
rectangle,  les  symboles  des  évangélistes  se  pla- 
cent, du  moins  jusqu'au  XIIIe  siècle,  de  la  ma- 
nière suivante  :  l'homme  ailé  dans  l'angle  su- 
périeur à  la  gauche  du  spectateur,  l'aigle  dans 
celui  de  droite;  le  lion  dans  l'angle  inférieur  à 
gauche,  et  le  veau  à  droite  (fig.  335).  Au  XIVe 
siècle,  un  changement  s'opère  :  à  partir  de  cette 
époque,  on  voit  assez  généralement  l'aigle  à 
l'angle  supérieur  gauche,  et  l'homme  ailé  à 
l'angle  supérieur  droit  (fig.  336).  C'est  là  aussi 
la  place  que  ces  symboles  occupent  d'ordinaire 
sur  les  pierres  tombales. 

Les  caractères  des  pierres  tombales  que  nous 
venons  d'indiquer  pour  chaque  siècle  de  la  pé- 
riode ogivale  ne  sont  pas  tellement  propres  à 


chacun  d'eux  qu'on  ne  les  rencontre  plus  après  l'époque  indiquée.  Au  con- 
traire, il  arrive  souvent,  surtout  en  Belgique,  que  les  pierres  du  XVe  siècle 
offrent  encore,  pour  ainsi  dire,  les  caractères  que  l'on  est  habitué  à  ren- 
contrer ailleurs  dans  les  pierres  du  siècle  précédent.  Il  n'est  pas  rare  non 
plus  de  trouver  des  dalles  tumulaires  des  XIIIe,  XIVe  et  XVe  siècles,  dans  les- 
quelles l'ornementation  architecturale  est  sobre  de  détails,  ou  fait  entière- 
ment défaut. 

En  France  souvent,  et  quelquefois  aussi  en  Belgique,  les  carnations,  au 
lieu  d'être  rendues  au  trait,  sont  exprimées  par  des  incrustations  de  marbre 
ou  de  métal  (fig.  328).  «  Une  chose  à  remarquer,  dit  de  Caumont,  c'est  l'usage 
que  l'on  adopta  au  XVe  siècle  et  dès  le  XIVe,  de  former  la  tête,  les  mains,  les 
pieds  du  défunt  avec  du  marbre,  quelquefois,  quoique  rarement,  avec  du 
cuivre.  Ces  pièces  de  rapport  faisaient  saillir  les  parties  nues  sur  celles  qui 
représentaient  les  vêtements,  et  donnaient  ainsi  un  peu  plus  de  relief  au  dessin; 
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les  petites  figures  placées  dans  des  niches,  autour  de  l'effigie  tumulaire, 
étaient  aussi  souvent  gravées  sur  de  petites  pièces  de  marbre  rapportées.  Ce 
luxe  d'exécution,  qui  avait  commencé  au  XIVe  siècle,  mais  qui  caractérise 
principalement  le  XVe,  a  causé  la  mutilation  de  beaucoup  d'effigies  tumu- 
laires  :  on  a  arraché  ces  pièces  de  marbre  blanc  rapportées  dans  la  pierre,  et 
souvent  on  ne  trouve  plus  que  des  trous  informes  à  la  place  de  la  tête,  des 
mains,  des  pieds  du  défunt  ou  des  figurines  qui  ornaient  l'entourage.  Le 
cuivre,  par  sa  valeur,  a  tenté  bien  plus  encore  la  cupidité.  »  Abécédaire, 
5e  éd.,  p.  705. 

En  Belgique,  la  plupart  des  pierres  tombales  du  XIVe  et  du  XVe  siècle  sont 
en  calcaire  bleu  ou  noir.  Au  XIIIe  siècle,  on  s'est  aussi  servi  de  pierres 
blanches  et  grisâtres.  «  Dans  le  Nord,  les  Pays-Bas  et  dans  quelques  loca- 
lités, dit  de  Caumont,  ce  sont  des  dalles  de  marbre  gris  ou  noir  qui  ont  été 
employées  ;  dans  l'Ile-de-France,  la  Normandie  et  une  très  grande  partie  de 
la  France,  ce  sont  surtout  des  tables  de  pierre  calcaire  blanche  ou  jaune 
appartenant  aux  formations  secondaires  et  tertiaires  ;  enfin,  dans  les  régions 
granitiques  et  schisteuses,  on  s'est  servi  des  tables  fournies  par  ces  roches, 
mais  elles  étaient  bien  moins  faciles  à  tailler.  »  Abécédaire,  5e  éd.,  p.  63o. 

4.  '(tombes  plates  en  cuivre.  Pendant  la  période  ogivale,  on  introduisit 
l'usage  des  cuivres  funéraires  ou  lames  de  laiton  sur  lesquelles  les  lignes  du 
dessin  sont  rendues  au  moyen  de  traits  profondément  gravés,  remplis  d'une 
substance  résineuse  de  couleur  noire  et  de  ton  mat.  Ces  larges  lignes  noires 
se  détachent  admirablement  sur  la  surface  éclatante  du  métal  bruni  ou  da- 
massé, voire  même  doré,  dont  le  reflet  brillant  est  souvent  rehaussé  par  la 
présence  d'armoiries  coloriées  en  émail  solidement  fixé  dans  l'épaisseur  du 
cuivre.  Grâce  à  ces  qualités,  les  tombes  plates  en  cuivre  contribuent  singu- 
lièrement à  faire  concourir  le  pavement,  avec  les  verrières  et  les  peintures,  à 
la  décoration  des  églises.  C'est  en  Flandre  et  en  Angleterre  qu'elles  ont  été 
les  plus  communes  pendant  tout  le  moyen  âge.  Les  Anglais  leur  donnent  le 
nom  de  sepulchral  ou  monumental  brasses,  c'est-à-dire  cuivres  tumulaires 
ou  monumentaux . 

Les  tombes  plates  en  cuivre  peuvent  se  diviser  en  deux  classes.  «  La  pre- 
mière et  la  plus  nombreuse,  dit  M.  Hye  dans  une  remarquable  Notice  sur 
les  dalles  tumulaires  de  cuivre,  comprend  les  dalles  de  pierre  de  taille,  soit 
marbre,  soit  grès,  dans  lesquelles  la  figure  du  défunt  est  découpée  en  sil- 
houette dans  une  lame  de  métal,  ainsi  que  différents  ornements;  les  armoi- 
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ries,  emblèmes,  inscriptions  en  ruban,  gravés  sur  autant  de  pièces  distinctes^ 
sont  incrustés  et  rivés  séparément  dans  des  intailles  correspondantes  dans  la 
pierre,  nommées  casements  par  les  auteurs  anglais.  La  deuxième  classe 
paraît  avoir  été  moins  nombreuse,  mais  elle  renferme  les  spécimens  les  plus 
beaux  et  les  plus  riches.  On  y  comprend  ceux  de  ces  monuments  qui  se 
présentent  sous  l'aspect  de  grandes  plaques  de  cuivre,  d'une  seule  pièce; 
mais  qui,  en  réalité,  sont  souvent  composés  de  plusieurs  lames  rapportées 
ensemble,  dont  les  joints  sont  dissimulés  avec  une  grande  habileté  dans  la 
profondeur  des  traits.  La  figure  du  défunt,  ordinairement  de  grandeur  na~ 
turelle,  y  est  représentée,  debout  ou  couchée,  dans  une  des  attitudes  conven- 
tionnelles que  nous  explique  l'iconographie  du  moyen  âge.  Les  contours, 
vigoureusement  accusés,  se  détachent  d'ordinaire  sur  un  fond  imitant  les 
dessins  de  ces  gracieuses  tapisseries  gothiques,  qu'on  retrouve  sur  la  plupart 
des  tableaux  flamands  du  XVe  et  du  XVIe  siècle.  On  y  voit  parfois  des 
armoiries  ou  des  symboles,  les  emblèmes  ailés  des  quatre  évangélistes,  des 
banderoles  ornées  d'inscriptions,  de  devises  ou  de  textes  sacrés,  que  l'artiste 
faisait  sortir  de  la  bouche  ou  plaçait  entre  les  doigts  des  personnages  ;  une 
inscription  très  laconique,  en  lettres  onciales  au  XIIIe  siècle,  en  caractères 
dits  gothiques  à  dater  du  XIVe,  encadre  d'ordinaire  le  monument.  Les  dalles 
de  cuivre  de  cette  deuxième  classe,  dont  la  valeur  intrinsèque  en  métal  était 
souvent  fort  grande,  sont  considérées  par  les  auteurs  anglais  comme  origi- 
naires de  la  Flandre  et  propres  à  ce  pays  ;  ils  les  désignent  souvent  sous  la 
dénomination  de  flemish  brasses,  tandis  qu'ils  considèrent  en  quelque  sorte 
comme  nationales,  english  brasses,  les  dalles  de  pierre  incrustées  de  cuivre, 
que  nous  avons  rangées  dans  la  première  classe.  L'usage  de  ces  dalles  tumu- 
laires  de  l'une  et  de  l'autre  espèce  paraît  avoir  passé  de  la  Flandre  en  Angle- 
terre vers  le  milieu  du  XIIIe  siècle;  il  y  persista  jusques  dans  le  XVIIe  pendant 
près  de  400  ans  !  A  la  différence  de  ce  qui  se  voit  sur  le  continent,  on  y 
rencontre  plus  souvent  ces  dalles,  lorsque  la  disposition  des  lieux  le  permet* 
tait,  sur  des  tombeaux  élevés  en  forme  d'autel  ;  mais,  d'ordinaire,  elles  font 
partie  du  dallage  même  des  églises.  Les  plus  beaux  spécimens  que  l'on 
trouve  dans  les  différentes  parties  de  la  Grande-Bretagne  ont  été  dessinés  et 
ciselés  en  Flandre,  d'autres  furent  exécutés  en  Angleterre  par  des  Flamands, 
d'autres  enfin  par  des  artistes  nationaux  ;  ces  derniers,  d'après  les  cartons 
de  ces  anciens  maîtres  de  l'école  de  Bruges,  «  auxquels  »,  dit  un  auteur 
anglais,  «  nous  sommes  d'ailleurs  redevables  des  dessins  originaux  de  plu- 
»  sieurs  figures  peintes  sur  les  screens  et  les  tabernacles,  et  de  ces  nombreux 
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»  monuments  sculptés  en  relief  ou  creusés  dans  la  pierre,  que  Ton  trouve 
»  dans  les  vieilles  cathédrales  de  l'Angleterre  (i).  »  Ces  dalles  se  trouvent  le 
plus  fréquemment  dans  les  parties  de  la  Grande-Bretagne  qui,  par  suite  du 
commerce  des  laines,  avaient  les  communications  les  plus  directes  avec  la 
Flandre.  Elles  se  distinguent  aisément  à  lâ  première  vue  par  le  style  et  la 
correction  du  dessin,  de  celles  qui  sont  dues  à  des  artistes  anglais  :  d'un 
simple  trait  profondément  et  hardiment  tracé  le  ciseleur  flamand  fait  res- 
sortir une  figure  d'homme,  de  femme,  d'enfant  à  faire  envie  aux  plus  mâles 
et  aux  plus  gracieuses  figures  des  vases  grecs  et  des  intailles  égyptiennes. 
L'habileté  dans  la  disposition  des  draperies,  si  remarquables  chez  les  peintres 
de  l'ancienne  école  de  Bruges,  s'y  retrouve  tout  entière.  Leur  origine  fla- 
mande est  généralement  reconnue  par  les  auteurs  anglais;  elle  résulterait 
d'ailleurs  à  l'évidence  de  ce  fait,  qu'il  est  arrivé  que  les  lames  de  cuivre, 
détachées  de  la  pierre,  ont  présenté  au  revers  des  traces  incontestables  d'ori- 
gine étrangère  et  même  des  inscriptions  en  langue  flamande.  » 

Les  dalles  avec  incrustations  de  cuivre  ont  été  autrefois  très  communes 
en  Belgique.  Peu  sont  parvenues  intactes  jusqu'à  nous  ;  mais  on  rencontre 
presque  partout  d'anciennes  dalles  en  pierre  bleue  ou  blanche  qui  conservent 
les  traces  d'incrustations.  Dans  un  certain  nombre  de  ces  dalles,  les  vides 
ont  peut-être  été  remplis  de  marbre  blanc  ;  la  plupart  cependant  étaient  in- 
crustées avec  des  plaques  de  laiton.  On  conserve,  à  l'hospice  de  Saint-Lau- 
rent à  Gand,  deux  grandes  plaques  en  cuivre  sur  lesquelles  sont  gravées  les 
figures  de  Guillaume  Wenemaer,  fondateur  de  l'hospice,  et  de  Marguerite 
Sbrunen,  sa  femme.  Ce  sont  les  monuments  les  plus  anciens  et  les  plus 
intéressants  de  ce  genre  que  nous  possédons  en  Belgique.  Ces  plaques 
datent  de  l'année  1 325  environ,  et  paraissent  avoir  été  scellées  primitivement, 
avec  l'écusson  armorié  qui  les  accompagne,  dans  une  grande  dalle  en  pierre 
recouvrant  le  tombeau  de  Wenemaer  et  de  son  épouse.  La  dalle  est  perdue 
depuis  plus  de  trois  siècles,  mais  les  cuivres  ont  échappé  à  la  destruction. 
Notre  fig.  337  reproduit  la  première  de  ces  plaques;  on  y  voit  Guillaume 
Wenemaer  revêtu  de  son  armure  ;  de  la  main  gauche  il  porte  un  écu  chargé 
de  ses  armoiries,  et  de  la  droite  un  glaive  tiré  et  droit,  sur  la  lame  duquel 

(1)  Waller,  A  séries  of  monumental  brasses,  p.  25.  On  sait  qu'à  plusieurs  époques  des 
émigrations  d'artisans  flamands  s'établirent  en  Angleterre  et  y  importèrent  des  procédés 
industriels  inconnus  jusqu'alors.  Il  est  fort  possible  que  l'auteur  anglais  entende  faire  allu- 
sion ici  à  ceux  de  nos  compatriotes  qui  s'établirent  au  xive  siècle  dans  le  comté  de  Norfolk  ; 
il  est  certain  que  parmi  eux  se  trouvaient  les  artistes  qui  exécutèrent  entre  autres  monu- 
mènts  une  châsse  très  remarquable  pour  l'église  de  Norwich. 
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on  lit  les  mots  :  Horrebant  dudum  reprobi  me  cerner e  nndnm.  Marguerite 
Sbrunen,  la  femme  de  Wenemaer,  est  représentée  sur  la  seconde  plaque 
(fig.  338).  Elle  tient  les  mains  jointes.  Comme  elle  survécut  pendant  28  ans 
à  son  mari,  ce  fut  probablement  elle  qui,  après  la  mort  de  celui-ci,  fit  placer, 
dans  la  chapelle  de  l'hospice,  la  pierre  tombale  incrustée  de  plaques  de  laiton. 

En  Angleterre,  les  dalles  tumulaires  avec  incrustations  de  figures  en  cuivre 
ont  été  en  usage  à  partir  du  milieu  du  XIIIe  siècle;  elles  y  furent  très  nom- 
breuses depuis  cette  époque  et  beaucoup  ont  été  conservées  jusqu'à  nos  jours. 

Les  tombes  en  laiton  consistant  en  grandes  lames  indépendantes,  non 
destinées  à  être  incrustées  dans  des  dalles  en  pierre  et  formant,  à  elles  seules, 
un  tout  complet,  ont  été  communes  en  Belgique  pendant  toute  la  période 
ogivale,  et  leur  usage  y  persista,  en  certains  endroits,  jusqu'au  XVIIe  siècle. 
On  s'en  est  également  servi  en  Allemagne  et  dans  le  Nord  de  la  France. 
Sur  ces  lames,  non  seulement  la  figure  du  défunt,  mais  aussi  les  accessoires 
symboliques  et  décoratifs  qui  l'accompagnent,  sont  traités  de  la  même  ma- 
nière que  sur  les  pierres  tombales  gravées.  Cependant,  la  composition  du 
sujet  y  est  régulièrement  bien  supérieure,  et  l'exécution  plus  soignée  que 
dans  ces  dernières.  Les  moindres  détails  du  costume,  les  dais  de  couronne- 
ment, les  petites  figures  d'anges  et  de  saints  qui  ornent  souvent  ceux-ci  ainsi 
que  les  pieds-droits,  toutes  les  parties,  en  un  mot,  y  sont  rendues  avec 
fidélité,  avec  art  et  avec  finesse.  De  plus,  le  champ  sur  lequel  se  détache 
l'effigie  du  défunt,  au  lieu  d'être  uni  et  sans  décoration  comme  sur  les  pierres 
tombales  gravées,  est  régulièrement  damassé,  c'est-à-dire  couvert  d'ornements 
variés  imitant  les  dessins  que  présentent  certaines  étoffes  orientales;  ces 
dessins  ressemblent  à  ceux  que  l'on  rencontre,  autour  des  personnages,  dans 
les  verrières  du  XIVe  siècle  ;  voyez  ci-dessus,  p.  96.  Ce  sont  des  trèfles,  des 
quatre-feuilles,  des  rinceaux,  des  diaprures,  des  figures  d'animaux,  des  cris 
d'armes  ou  de  courtes  devises  plusieurs  fois  répétées.  Il  arrive  même  parfois, 
au  XVe  et  au  XVIe  siècle,  que  les  détails  architectoniques  disparaissent  com- 
plètement pour  faire  place  à  des  fonds  damassés,  comme  dans  l'exemple  (fig. 
339)  que  nous  empruntons  à  la  cathédrale  de  Bruges.  On  y  voit  le  sire 
Martin  de  La  Chapelle  posant  la  tête  sur  un  écu  armorié  de  son  blason  et 
surmonté  du  casque  héraldique,  les  mains  jointes  et  les  pieds  appuyés  sur 
le  dos  d'un  lion  ;  le  champ  qui  l'entoure  est  parsemé  de  rinceaux  gracieux, 
dans  lesquels  se  trouvent  le  mot  moy  et  un  chien  couchant.  Cette  superbe 
lame  date  de  1452  environ.  Enfin,  une  particularité  que  présentent  encore 
les  cuivres  funéraires  du  XVe  et  du  XVIe  siècle,  c'est  que  les  phylactères  s'y 


Tombe  plate  en  laiton  du  sire  Martin  de  La  Chapelle,  mort  en  1452, 
à  la  cathédrale  de  Bruges, 
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rencontrent  beaucoup  plus  fréquemment  que  sur  les  pierres  tombales.  On 
appelle  phylactères  des  banderoles  longues  et  étroites,  partant  de  la  bouche 
des  personnages  ou  tenues  en  main  par  eux,  et  sur  lesquelles  est  inscrite 
une  prière,  une  devise  ou  une  sentence. 

Il  existe  encore,  en  Allemagne,  quelques  plaques  tombales  en  cuivre  datant 
du  XIIIe  siècle.  Nous  signalerons  comme  très  remarquables,  d'abord  celle 
que  Ton  voit  à  l'église  de  Saint- André  à  Verden,  sur  la  tombe  de  l'évêque 
Yso,  mort  en  1 2 3 1 ,  ensuite  celle  qui,  à  la  cathédrale  de  Hildesheim,  re- 
couvre les  restes  mortels  de  l'évêque  Othon  de  Brunswick,  mort  en  1279. 

Nous  possédons  aussi,  en  Belgique,  un  nombre  considérable  de  tombes 
plates  en  laiton;  mais,  presque  toutes  ne  datent  que  du  XVe  ou  du  XVIe  siècle. 
La  plus  ancienne  et  la  plus  riche  que  nous  connaissions  est  conservée  au 
musée  royal  d'antiquités  et  d'armures  à  Bruxelles,  et  provient  de  l'église  de 
Heers  près  de  Saint-Trond  ;  elle  date  de  \  3j5  environ,  mesure  2m5o,  de  haut 
sur  im57  de  large,  et  se  compose  de  plusieurs  lames  qui  s'adaptent  les  unes 
aux  autres  avec  tant  de  justesse  qu'elles  semblent  ne  former  qu'une  seule 
pièce.  Sous  deux  arcatures  juxtaposées,  on  voit  les  sires  Jean  et  Gérard  de 
Heers,  couchés  et  reposant  la  tête  sur  un  coussin  soutenu  par  des  anges  ;  les 
deux  chevaliers  portent  une  riche  armure  et  leur  écu  armorié.  Le  champ  qui 
entoure  les  figures  est  richement  diapré  de  quadrilobes  renfermant  des 
monstres  ailés;  les  espaces  entre  les  quadrilobes  sont  occupés  par  des  fleurs. 
Les  dais  ou  arcatures,  de  même  que  les  pieds-droits  qui  les  supportent, 
sont  ornés  de  nombreuses  figurines  d'anges,  de  saints  et  de  prophètes.  Aux 
quatre  angles  de  la  plaque  on  voit  les  emblèmes  des  évangélistes  disposés 
selon  l'usage  ancien,  tel  qu'il  est  indiqué  ci-dessus,  p.  278,  par  notre  fig. 
335.  L'inscription  qui  forme  l'encadrement  est,  en  outre,  interrompue  par 
six  quadrilobes  écussonnés  aux  armoiries  de  la  famille  de  Heers. 

Les  cuivres  funéraires  des  XVe  et  XVIe  siècles  qui  ont  échappé  à  la  destruc- 
tion en  Belgique,  se  trouvent  presque  tous  en  Flandre.  La  ville  de  Bruges 
en  possède,  à  elle  seule,  beaucoup  plus  que  toutes  les  autres  localités  réunies. 
Parmi  ces  cuivres  il  en  est  plusieurs  extrêmement  remarquables  comme 
objets  d'art.  Sur  les  uns  l'efifigie  du  défunt  est  placée  sous  un  dais,  tandis 
que  sur  les  autres  les  détails  d'architecture  sont  complètement  supprimés  et 
remplacés  par  des  dessins  imitant  les  étoffes  damassées.  A  cette  dernière 
classe  appartient  la  plaque  tombale  que  reproduit  notre  figure  339.  Une  des 
plus  intéressantes,  tant  à  cause  de  sa  belle  exécution  que  des  renseignements 
archéologiques  qu'elle  fournit  touchant  le  cérémonial  observé  dans  les  leçons 


universitaires,  est  celle  du  tombeau  de  Jacques  Schelewaert,  professeur  de 
théologie  à  Louvain,  et  auparavant  curé  de  Saint-Sauveur  à  Bruges.  Sous 
un  dais  en  forme  de  voûte  et  simulant  en  quelque  sorte  une  abside  d'église, 
on  voit  le  professeur  occupé  à  donner  son  cours  :  il  est  assis  dans  sa  chaire 
et  revêtu  de  la  toge  doctorale  à  capuchon.  A  sa  droite  se  tient  debout  le 
bedeau  portant  le  sceptre,  virga.  Devant  lui  les  élèves,  au  nombre  de  sept, 
en  costume  universitaire,  écrivent  les  explications  de  leur  maître.  Il  paraît 
assez  probable  que  ce  furent  les  disciples  de  Schelewaert  qui  élevèrent  ce 
monument  à  leur  ancien  professeur.  On  trouve  une  gravure  de  cette  curieuse 
plaque  dans  les  Annales  de  la  Société  d'émulation  de  Bruges,  Ire  série,  IV, 
p.  3i8. 

Voyez,  sur  les  plaques  tumulaires  en  laiton,  Fred.  Creeny,  A  book  of  fac-similés  of 
monumental  brasses  on  the  continent  of  Europe,  Norwich  1885,  in-fol.  ;  ouvrage  qui 
renferme  la  reproduction  de  80  spécimens  existants  en  Belgique,  en  France,  en  Alle- 
magne, en  Bavière,  en  Pologne,  en  Silésie,  en  Danemarck,  en  Suisse  et  en  Espagne. 

5.  f)etite  numunmtts  funéraire*  îm  XVe  et  fcu  XVIe  siècle.  Outre  les 
cénotaphes,  les  pierres  tombales  et  les  tombes  plates  en  laiton,  on  érigea 
aussi,  aux  XVe  et  XVIe  siècles,  de  petits  monuments  funéraires,  de  pierre  ou 
de  laiton,  enchâssés  dans  la  paroi  d'un  mur,  auprès  de  l'endroit  de  la  sépul- 
ture. Ces  monuments  intéressants  se  rencontrent,  non  seulement  à  l'intérieur 
des  églises,  mais  aussi  dans  les  cloîtres  des  cathédrales,  des  collégiales  et 
des  monastères.  Ils  se  composent  régulièrement  d'une  épitaphe,  au-dessus 
de  laquelle  se  trouve  un  sujet  religieux,  par  exemple,  la  très  sainte  Trinité, 
la  flagellation,  le  couronnement  d'épines,  le  crucifiement  ou  toute  autre 
scène  de  la  passion  du  Sauveur.  Très  souvent  aussi  on  y  voit  la  sainte  Vierge 
avec  l'Enfant  Jésus.  Le  défunt  est  régulièrement  représenté  à  côté  de  la  scène 
principale,  agenouillé,  en  prières  et  parfois  accompagné  de  son  saint  patron, 
qui  se  tient  debout  derrière  lui  et  semble  le  recommander  à  la  clémence  di- 
vine ;  sur  une  banderole  partant  de  sa  bouche  dans  la  direction  de  la  scène 
principale,  on  lit  fréquemment  les  paroles  qu'il  est  censé  adresser  à  Dieu  ou 
aux  saints,  par  exemple  :  Qui  potes,  oro,  rei,  Christe,  mémento  mei,  et  : 
O  mater  Dei,  mémento  mei  (monuments  de  la  cathédrale  de  Tournai). 

Le  sujet  religieux  est  ou  sculpté  en  relief  ou  gravé  au  trait.  Lorsqu'il  est 
exécuté  en  haut  relief,  il  se  trouve  presque  toujours  dans  une  niche  ogivale, 
pratiquée  dans  l'épaisseur  d'un  mur,  et  Tépitaphe  est  inscrite,  au  bas  de  la 
niche,  sur  une  petite  plaque  de  laiton,  de  marbre  ou  de  pierre.  Il  existe,  à 
l'église  de  Saint-Pierre  à  Louvain,  plusieurs  beaux  petits  monuments  de  ce 
genre. 
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Dans  les  bas-reliefs  et  les  pierres  gravées  au  trait,  le  sujet  et  l'épitaphe 
sont  généralement  placés  sur  une  seule  pierre;  et  tantôt  l'un,  tantôt  l'autre 
en  occupe  la  majeure  partie.  La  scène  est  souvent  abritée  par  un  dais  de 
couronnement  ;  quelquefois  cependant  ce  dais  manque  totalement,  comme 
dans  l'exemple  suivant  (fig.  340),  qui  date  du  milieu  du  XVe  siècle,  et  que 
nous  empruntons  à  l'église  de  Sainte-Dimphne  à  Gheel.  Le  défunt  est  age- 
nouillé à  la  droite  de  la  sainte  Vierge  tenant  l'Enfant  Jésus,  qui  le  bénit. 
Sainte  Catherine,  occupant  la  place  du  patron  du  défunt,  se  trouve  derrière 
celui-ci,  et  lui  pose  la  main  droite  sur  l'épaule  ;  de  l'autre  côté  de  la  sainte 
Vierge  on  voit  sainte  Dimphne.  L'inscription  doit  se  lire  :  f  Hier  .  leetht  . 
begrauen  .  meester  .  henrick  .  van  .  tongheren  .  die  .  jonghe  .  goutsmet . 

Fig.  340. 


Monument  de  l'orfèvre  Henri  de  Tongres,  mort  en  1448; 
à  l'église  de  Sainte-Dimphne  à  Gheel. 
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van  .  hasselt  .  die  .  sterf .  int .  jaer  .  ons  .  heren  .  m0  .  cccc°  .  ende  .  xlviij  . 
opten  .  xxvij  .  dach  .  van  .  loemaent;  bidt  .  voer  .  die  .  %iele. 

La  cathédrale  de  Tournai  possède  une  dizaine  de  ces  petits  monuments 
funéraires  en  bas-relief,  dont  sept  proviennent  de  l'ancien  couvent  des  Ré- 
collets de  cette  ville.  Il  en  existe  également  dans  l'église  de  Saint-Jacques  de 
la  même  ville.  Malgré  les  mutilations  regrettables  que  leur  ont  fait  subir  les 
iconoclastes,  ces  monuments  méritent  de  fixer  l'attention,  non  seulement  des 
archéologues,  mais  aussi  des  artistes  et,  en  particulier,  des  sculpteurs;  ils 
sont  tous  très  remarquables  et  prouvent  qu'aux  XVe  et  XVIe  siècles,  il  exis- 
tait, à  Tournai,  une  brillante  école  de  sculpture.  Voici  deux  de  ces  monu- 
ments intéressants  :  le  premier  (fig.  341),  qui  date  de  l'année  1404,  est  celui 
de  Jacques  d'Avesnes  et  de  Catherine  de  Crespelaines,  sa  femme;  on  y  voit 
au  centre  la  sainte  Vierge  avec  l'Enfant,  ayant  à  sa  droite  Jacques  d'Avesnes 
et  un  autre  personnage,  et  à  sa  gauche  Catherine  de  Crespelaines,  tous  à 
genoux  dans  l'attitude  de  la  prière  et  accompagnés  de  leurs  saints  patrons, 
debout  derrière  chacun  d'eux.  Le  second  (fig.  342),  érigé  vers  la  même 
époque  à  la  mémoire  de  Jacques  Taintenier,  est  orné  d'un  sujet  semblable 

à  celui  du  monument  de  Jacques  d'Avesnes. 

Fig.  341. 


Monument  de  Jacques  d'Avesnes  à  l'église  de  Saint-Jacques  à  Tournai.  (1404). 
(D'après  Cloquet,  Monographie  de  Saint-Jacques  à  Tournay.) 
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Fig.  342. 


Monument  de  Jacques  Taintenier  à  l'église  de  Saint-Jacques  à  Tournai. 
(Commencement  du  xve  siècle). 
(D'après  Cloo.uet,  Monographie  de  Saint -Jacques  à  Tournay.) 

On  s'est  aussi  servi  de  monuments  semblables  pour  perpétuer  le  souvenir  de 
fondations  faites  par  de  généreux  bienfaiteurs. Dans  la  partie  supérieure  d'une 
pierre  ou  d'une  plaque  en  laiton  on  voit  un  sujet  religieux,  devant  lequel 
est  agenouillé  le  fondateur  souvent  accompagné  de  son  patron.  Une  inscrip- 
tion commémorative  de  la  fondation  remplace  l'épitaphe  qui,  dans  les  monu- 
ments funéraires,  se  trouve  au-dessous  du  sujet. Quelquefois  on  s'est  contenté 
d'une  simple  inscription  gravée  sur  une  pierre  ou  sur  une  lame  de  cuivre. 

6.  JTantmtes  fres  morte.  On  donne  le  n^m  de  lanternes  des  morts  et 
fanaux  de  cimetière  à  des  colonnes  ou  pyramides  creuses  qu'on  plaçait 
autrefois  dans  les  cimetières.  Ces  petits  monuments  portaient  à  leur  sommet 
lie  ÉD.  t.  2.  IQ 
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un  pavillon  ajouré,  dans  lequel  on  suspendait  la  nuit  une  lampe  allumée  en 
vue  d'exciter  les  passants  à  prier  pour  les  défunts  et  de  leur  signaler  la  pré- 
sence de  la  maison  de  Dieu.  En  effet,  même  dans  les  grandes  villes,  les  cime- 
tières étaient  situés  autour  des  églises;  et,  pour  cette  raison,  on  les  appelle 
en  flamand  kerkhof,  jardin  d'église,  en  anglais  churchyard,  cour  d'église. 

Les  lanternes  des  morts  avaient  ordinairement  d'un  mètre  et  demi  à  deux 
mètres  de  diamètre,  et  de  sept  à  dix  mètres  d'élévation.  Il  en  existait  déjà 
pendant  la  période  romane,  et  leur  usage  a  persisté,  en  certains  endroits, 
pour  le  moins  jusqu'au  XVIe  siècle. 

Au  XIIIe  siècle,  elles  conservent  la  forme  de  pyramide  ou  de  colonne  isolée, 
qu'elles  avaient  eue  depuis  leur  origine,  et  reposent  sur  une  plate-forme 
élevée  de  quelques  marches.  Elles  sont  régulièrement  munies  d'un  autel  en 
pierre,  adossé  à  leur  base;  une  baie  latérale,  placée  non  loin  delà,  permet 
Fig«  343.         l'introduction  de  la  lampe  qu'on  hisse  au  moyen  d'une 
corde,  et  quatre  ou  un  plus  grand  nombre  d'ouvertures 
pratiquées  au  sommet  laissent  apercevoir  la  lumière.  Au 
XIVe  siècle  leur  aspect  change  :  la  colonne  isolée  est 
remplacée  par  une  petite  chapelle  ajourée,  dans  laquelle 
se  place  la  lampe  allumée.  La  pyramide  appelée  croix 
de  Saint-Piat,  que  l'on  voyait  autrefois,  à  Tournai,  près 
de  l'église  dédiée  à  ce  saint,  et  qui  a  été  reproduite  dans 
les  Bulletins  de  la  Société  historique  de  Tournai,  II, 
p.  298,  pourrait  bien  avoir  été  primitivement  une  lan- 
terne des  morts. 

C'est  dans  le  centre  et  l'ouest  de  la  France  que  les 
lanternes  des  morts  ont  été  le  plus  répandues  pendant  la 
période  ogivale. 

7.  Cnrir  fce  cimetière.  On  éleva  aussi,  dans  les  cime- 
tières, de  grandes  croix  en  pierre.  Pendant  la  période 
romane,  on  y  attacha  rarement  l'image  du  Christ;  mais 
à  partir  du  XIIIe  siècle  cette  image  y  apparaît  presque 
toujours;  elle  est  quelquefois  accompagnée  d'une  statue 
de  la  sainte  Vierge  portant  l'Enfant  Jésus,  placée  sur  le 

revers  de  la  croix  ou  adossée  à  la  colonne  qui  sert  de 
Croix  de  cimetière  ,,      .    ™  r  •  111  *. 

à  Hautrages       support  a  celle-ci.  D  autres  fois,  et  cela  le  plus  souvent, 

(xvie  siècle).       la  croix  se  trouve  entre  les  statues  de  la  sainte  Vierge  sans 
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l'Enfant  et  de  saint  Jean.  Les  montants  en  forme  de  colonne  ou  de  pilier 
sur  lesquels  se  trouve  la  croix  proprement  dite  sont  régulièrement  posés 
sur  un  socle  ou  un  emmarchement  plus  ou  moins  élevé,  et  munis,  à  leur 
base,  d'un  petit  autel  adossé. 

Les  croix  en  pierre  qu'on  érigea  souvent,  au  moyen  âge,  dans  les  carre- 
fours, sur  les  chemins  et  au  milieu  des  places  publiques,  présentent  généra- 
Fig.  344.  lement  les  mêmes  formes  que  les  croix 

de  cimetière  ;  seulement  elles  n'ont  pas 
d'autel  au  pied  de  leur  support. 

Pendant  la  période  ogivale,  les  croix 
de  chemin  et  de  cimetière  ont  été  très 
communes  dans  le  centre  et  l'ouest  de 
la  France  ;  et  l'on  en  trouve  encore  au- 
jourd'hui, dans  ces  contrées,  quelques- 
unes  qui  ont  échappé  à  la  destruction. 
Celles  du  XIVe  et  du  XVe  siècle  se  dis- 
tinguent parfois  par  une  grande  richesse 
de  sculptures.  En  Belgique,  ces  croix 
sont  extrêmement  rares.  Nous  donnons 
(fig.  343)  celle  de  la  congrégation  hos- 
pitalière de  Hautrages  dans  le  Hainaut. 
Elle  date  du  commencement  du  XVIe 
siècle. 


Les  croix  de  cimetière  et  de  carrefour 
n'étaient  pas  toujours  de  pierre  ;  il  y  en 
avait  aussi  de  bronze,  de  fer  et  de  bois. 
Inutile  de  dire  que  les  croix  de  bois 
sont  détruites  depuis  longtemps.  Celles 
de  bronze  ont  disparu  également;  la 
plupart  ont  été  jetées  au  creuset  à  cause 
de  la  valeur  intrinsèque  du  métal.  Mais 
il  nous  en  reste  quelques-unes  de  fer 
forgé.  La  forme  de  ces  croix  diffère 
quelque  peu  de  celle  des  croix  de  pierre 
et  de  bois  :  elles  sont  plus  sveltes  et 


Croix  de  cimetière,  du  xve  siècle, 
à  l'hôpital  de  Lessines. 


plus  finement  travaillées.  En  voici  une  (fig.  344)  que  l'on  voit  au  cimetière 
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de  l'hôpital  de  Lessines.  Elle  est  en  fer  forgé  et  date  probablement  du  XVe 
siècle.  Le  socle  en  pierre  de  France,  dans  lequel  on  Ta  fixée  semble  plus 
moderne;  il  porte  le  millésime  i5 12  et  les  lettres  IHS  enlacées. 

Les  croix  de  cimetière  continuèrent  à  être  en  usage  pendant  l'époque  de  la 
renaissance,  et  prirent  alors  la  forme  que  nous  leur  voyons  encore  aujour- 
d'hui. Elles  sont  presque  toujours  accompagnées  des  statues  de  la  sainte 
Vierge  et  de  saint  Jean,  et  quelquefois  d'une  peinture  représentant  le  pur- 
gatoire. Lorsque  le  cimetière  est  adjacent  à  l'église,  la  croix  se  place  sous 
un  auvent  contre  le  chevet  du  chœur.  Les  croix  triomphales,  qui  se  trou- 
vaient pendant  la  période  ogivale  au-dessus  du  jubé  à  l'intérieur  de  l'église, 
ont  été  employées,  en  plusieurs  endroits,  comme  croix  de  cimetière. 

§  7.  —  FONTS  BAPTISMAUX. 

La  cuve  des  fonts  de  la  période  ogivale  est  généralement  moins  large  et 
moins  profonde  que  celle  des  fonts  romans.  Cette  différence  fut  le  résultat 
de  l'abandon  du  baptême  par  immersion  au  XIIIe  siècle. 

Comme  précédemment,  parmi  les  fonts  les  uns  ont  la  forme  d'une  cuve 
sans  support,  ronde,  carrée  ou  à  six  ou  huit  pans  ;  d'autres  reposent  sur  un 
gros  pilier  central  cantonné,  aux  angles  de  la  cuve,  de  quatre  colonnettes  ; 
enfin  le  plus  grand  nombre  sont  monopédiculés. 

A.  Les  fonts  en  forme  de  cuve  sans  support  se  rencontrent  encore  quel- 
quefois pendant  la  période  ogivale,  mais  beaucoup  plus  rarement  que  pen- 
dant la  période  romane.  Les  fonts  en  bronze  de  la  cathédrale  de  Hildesheim, 
qui  datent  de  la  dernière  moitié  du  XIIIe  siècle,  offrent  sans  contredit  le  plus 
riche  spécimen  de  cette  forme.  La  cuve  cylindrique,  un  peu  évasée,  mesure 
un  mètre  de  diamètre,  et  repose  sur  le  dos  de  quatre  personnages  accroupis, 
portant  chacun  une  urne,  d'où  s'échappe  une  source  abondante.  Ces  per- 
sonnages symbolisent  les  quatre  fleuves  du  paradis  ;  voyez  ci-dessus,  I,  p. 
Autour  de  la  cuve  on  voit,  sous  des  arcatures  trilobées,  quatre  bas-reliefs 
représentant  :  i°  Moïse  faisant  passer  la  Mer  Rouge  au  peuple  d'Israël, 
20  les  Hébreux  portant  l'arche  d'alliance  et  traversant  le  Jourdain  à  pied  sec 
sous  la  conduite  de  Josué,  3°  le  baptême  de  Notre-Seigneur,  et  40  le  donateur 
agenouillé  devant  la  sainte  Vierge  assise,  tenant  l'Enfant  Jésus  sur  le  bras, 
et  placée  entre  deux  saints  évêques.  Les  deux  premiers  sujets,  empruntés  à 
l'histoire  de  l'ancien  Testament  sont  des  figures  du  sacrement  de  baptême. 
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Les  arcatures  trilobées  qui  encadrent  les  bas-reliefs  reposent  sur  des  colonnes 
dont  la  base  s'appuye  sur  la  personnification  d'une  vertu  cardinale  placée 
dans  un  cercle,  et  dont  le  chapiteau  est  surmonté  d'un  des  quatre  grands 
prophètes  également  dans  un  cercle.  Les  symboles  ailés  des  quatre  évan- 
gélistes  se  trouvent  immédiatement  au-dessus  des  prophètes.  Le  couvercle, 
de  forme  conique,  est,  comme  la  cuve,  orné  de  quatre  bas-reliefs  figu- 
rant les  sujets  suivants  :  i°  le  massacre  des  Innocents,  20  les  œuvres  de 
miséricorde,  3°  sainte  Marie  Madeleine  aux  pieds  du  Sauveur,  et  40  la  flo- 
raison de  la  verge  d'Aaron  au  milieu  des  onze  autres  verges  des  tribus 
d'Israël.  «  Je  ne  connais  rien,  dit  Didron,  de  la  base  au  couvercle,  comme 
iconographie  et  comme  texte,  de  plus  théologique  et  de  plus  poétique  que 
ce  font  de  Hildesheim,  et  quand  on  songe  que  sur  ce  bronze,  large  de  un 
mètre  et  haut  de  deux  mètres  seulement,  il  y  a  soixante-dix-sept  personnages, 
dont  vingt  isolés  et  cinquante-sept  composant  huit  scènes  diverses  ;  en  outre 
quarante  inscriptions  différentes,  dont  vingt-quatre  vers  et  seize  textes  bibli- 
ques, le  tout,  figures  et  paroles,  concourant  à  constituer  une  œuvre  de 
métal,  un  font  de  baptême,  on  doit  prendre  en  pitié  les  pauvres  gens  de 
notre  époque  qui  raillent  le  moyen  âge  en  général  et  le  XIIIe  siècle  en  parti- 
culier, époque  du  bronze  de  Hildesheim.  »  Annales  archéologiques,  XIX, 
p.  187.  On  trouve  une  bonne  gravure  des  fonts  de  Hildesheim  dans  DE 
GAUMONT,  Abécédaire,  5e  éd.,  p.  537.  Les  fonts  en  bronze  de  cette  forme 
restèrent  en  usage  en  Allemagne  pendant  toute  la  période  ogivale,  notam- 
ment dans  le  Hanovre  et  la  Saxe. 

Fig-  345-  B.   Les  fonts  à  cuve 

carrée  et  portée  sur  une 
pile  centrale  entourée  de 
quatre  colonnettes  soute- 
nant les  angles  de  la  cuve, 
qui  étaient  très  communs 
pendant  la  période  ro- 
mane (voyez  ci-dessus,  I, 
p.  447  et  sv.),  ne  se  ren- 
contrent plus  en  Belgique 
après  le  XIIe  siècle,  pour 
autant  qu'il  est  à  notre 
connaissance.  En  France^ 
Fonts  baptismaux  de  l'église  de  Dînant.  (xin**iv«  siècle),    on  trouve  quelques  rares 
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exemples  de  fonts  de  l'époque  ogivale,  présentant  cette  forme,  qui  paraît  n'y 
avoir  été  abandonnée  que  dans  le  cours  du  XIVe  siècle.  En  Allemagne  on  les 
rencontre  aussi  quelquefois  (cathédrale  de  Limbourg-sur-la-Lahn).  On  en 
voit  même,  dans  ce  pays,  qui  datent  de  la  fin  de  la  période  ogivale,  mais  la 
cuve,  au  lieu  d'être  carrée,  prend  alors  souvent  la  forme  octogone. 

C.  Les  fonts  monopédiculés,  c'est-à-dire  portés  sur  une  seule  pile,  furent 
les  plus  communs  en  Belgique  pendant  toute  la  durée  de  la  période  ogivale. 
Leurs  cuves,  au  lieu  d'être,  comme  celles  des  fonts  romans,  circulaires  ou 
carrées  à  l'extérieur,  sont  ordinairement  à  six  ou  huit  pans.  Le  bassin  con- 
tinue à  présenter,  comme  pendant  la  période  romane,  la  forme  hémisphérique 
ou  ovale;  il  est  souvent  muni,  dans  sa  partie  la  plus  basse,  d'un  orifice  ser- 
vant à  vider  la  cuve.  Nous  donnons  (fig.  345  à  348)  quatre  exemples  de 
fonts  monopédiculés.  La  fig.  345  représente  les  fonts  de  l'ancienne  collégiale 
de  Dînant;  ils  semblent  dater  de  la  fin  du  XIIIe  ou  des  premières  années  du 

XIVe  siècle,  et  offrent  une  disposi- 
tion fort  rare,  en  ce  qu'une  petite 
cuve,  destinée  à  recevoir  les  eaux 
qui  ont  servi  à  baptiser,  .se  trouve 
à  côté  du  réservoir  principal.  La 
fig.  346  reproduit  les  fonts  de 
Scry,  et  la  fig.  347  ceux  d'Idegem 
près  de  Ninove.  Ils  datent  tous 
les  deux  du  XVe  siècle.  Ce  genre 
de  fonts  a  été  le  plus  répandu  pen- 
dant toute  la  période  ogivale,  et 
l'on  en  a  conservé  de  semblables 
dans  un  grand  nombre  d'églises. 
Notre  fig.  348  donne  les  fonts  du 
XVe  siècle  que  l'on  voit  à  l'église 
de  Saint-Jacques  à  Tournai;  la 
cuve,  de  forme  circulaire,  est  en 
marbre  noir  et  repose  sur  un  fût 
cylindrique  en  maçonnerie. 

Les  fonts  de  Dinant,  de  Scry, 
d'Idegem  et  de  Tournai  sont  en 
pierre,  comme  presque  tous  ceux 

de  l'époque  ogivale.  Cependant, 
Fonts  baptismaux  de  Scry.  (xve  siècle).  r   1  o 
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dès  la  fin  du  XIVe,  et  surtout  au  XVe 
siècle,  on  rencontre,  en  Belgique  et  en 
Allemagne,  des  fonts  monopédiculés  en 
laiton.  Les  plus  remarquables  de  ce 
genre  que  nous  possédions  en  Belgique 
sont  ceux  de  l'église  de  Hal,  qui  datent 
de  l'année  1444;  nous  en  donnons  la 
gravure  (fig.  349).  Il  en  existe  aussi  de 
très  beaux,  du  XVe  siècle,  à  Saint-Pierre 
de  Louvain  ;  leur  cuve,  à  huit  lobes,  est 
portée  par  une  pile  centrale,  munie  de 
contreforts  et  se  divisant  dans  la  direc- 
tion et  à  peu  de  distance  du  sol,  en  huit 
parties  dont  les  extrémités  s'appuyent 
sur  le  dos  d'autant  de  lions  couchés  qui 
servent  de  supports  ou  de  pieds  à  tout 
le  monument.  De  minces  piles  en  forme 
de  pinacle  s'élancent  verticalement  de 


Fonts  baptismaux  d'Idegem.  (xv«  siècle).   la  courbure  de  chacun  de  ces  pieds  pour 


Fig.  348. 


Fonts  baptismaux  à  l'église  de  Saint-Jacques 

à  Tournai.  (xve  siècle). 
(D'après  Cloquet,  Monographie  de  l'église 
de  Saint-Jacques  à  Tournay.) 


soutenir  les  huit  lobes  de  la  cuve. 

En  France,  les  fonts  en  laiton 
ou  en  bronze  ne  se  rencontrent 
pas  à  l'époque  ogivale  ;  mais  on  y 
trouve, de  même  qu'en  Allemagne, 
quelques  fonts  en  plomb.  Ces  der- 
niers sont  inconnus  en  Belgique. 

Comme  nous  l'avons  observé,  I, 
p.  448,  la  plupart  des  fonts  romans 
sont  couverts  de  sculptures  déco- 
ratives, symboliques  ou  historiées. 
Sur  les  fonts  de  la  période  ogi- 
vale, au  contraire,  les  sujets  his- 
toriques et  légendaires,  de  même 


que  les  figures  symboliques  et  fantastiques,  sont  rares.  Ce  n'est  que  pal4 
exception  qu'on  y  trouve  encore,  comme  à  Hildesheim,  le  baptême  de  Notre 
Seigneur  et  d'autres  scènes  bibliques  ou  bien,  comme  à  Hal,  le  baptême 
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du  Christ  et  des  personnages  isolés  placés  sous  des  arcatures.  Ces  derniers 
fonts,  dont  nous  donnons  la  gravure  (fig.  349),  sont  ornés,  sur  les  quatre 
faces  de  la  pile  supportant  la  cuve,  des  statuettes  des  quatre  docteurs  de 
l'Église  latine  ;  à  l'étage  inférieur  du  couvercle,  on  voit  les  douze  apôtres,  et 
à  l'étage  supérieur  saint  Hubert,  saint  Martin,  saint  Georges  et  la  donatrice 
des  fonts.  Le  tout  est  couronné  par  le  baptême  de  Notre-Seigneur.  «  Ce 
monument,  dit  Gailhabaud,  est,  à  notre  connaissance,  le  plus  capital  du 
genre,  et  celui  qui  peut  nous  donner  la  plus  complète  idée  de  ce  que  fut, 
vers  la  fin  du  moyen  âge,  la  constitution  de  cette  classe  ou  famille  d'édicules. 
Rien  ne  saurait  rendre  l'impression  que  produit  l'ensemble  de  l'œuvre  sur 
l'âme  du  spectateur  ;  aussi  faut-il  l'avoir  vu  pour  sentir  tout  ce  qu'il  offre  de 
vraiment  monumental,  de  réellement  artistique  et  de  positivement  religieux.  » 
L'architecture  et  les  arts  qui  en  dépendent,  IV. 

Les  ornements  purement  décoratifs,  tels  que  rinceaux,  feuillages  et  mas- 
carons,  sont  aussi  assez  rares  sur  les  fonts  des  XIVe  et  XVe  siècles.  Toute 
l'ornementation  des  fonts  ogivaux,  surtout  au  XVe  siècle,  consiste  le  plus 
souvent  en  un  certain  nombre  de  moulures  que  Ton  voit  sur  la  cuve  et  sur 
le  pédicule  qui  la  supporte  (fig.  346  et  347). 

Couvercles  des  fonts  baptismaux.  Pour  empêcher  la  poussière  et  les  im- 
mondices de  pénétrer  dans  le  réservoir  des  fonts  et  le  mettre  à  l'abri  de  toute 
profanation,  les  évêques  et  les  synodes  prescrivirent  de  bonne  heure  qu'on  le 
fermât  avec  soin  et  qu'il  fût  muni  d'une  serrure. 


Couvercle  des  fonts  de  Saint-Jacques  à  Tournai. 


Fig.  35°- 


Les  couvercles  des  fonts  en 
pierre  étaient  généralement  d'une 
grande  simplicité  ;  ils  consistaient 
d'ordinaire  dans  un  panneau  de 
bois  ou  une  mince  table  de  pierre, 
sans  la  moindre  ornementation. 
Voici  (fig.  35o)  le  couvercle  en 
chêne  des  fonts  de  Saint-Jacques 
à  Tournai  que  reproduit  notre  fig. 
348;  il  est  muni  jusqu'aujour- 
d'hui de  ses  charnières  primitives. 
Quelques  églises  de  la  Flandre  aussi 
ont  conservé  les  anciens  couvercles 
de  leurs  fonts  ;  ils  sont  en  pierre 


—  298  — 


et  munis  de  deux  anneaux  afin  de  pouvoir  les  soulever  facilement.  Presque 
partout  ces  objets  sont  maintenant  hors  d'usage  et  remplacés  par  des  cou- 
vercles de  laiton  ou  de  tout  autre  métal. 

Dès  la  période  romane,  les  fonts  en  métal  furent  munis  de  couvercles 
richement  ornés  de  statuettes,  de  bas-reliefs  et  d'autres  motifs  de  décoration. 
C'est  ainsi,  par  exemple,  que  les  fonts  en  bronze  de  Saint-Barthélemi  à  Liège 
se  fermaient  autrefois  au  moyen  d'un  couvercle  où  l'on  admirait  les  figures 
des  apôtres  et  des  prophètes;  voyez  ci-dessus,  I,  p.  449.  Pendant  l'époque 
ogivale,  le  même  luxe  d'ornementation  resta  en  usage  pour  les  couvercles 
des  fonts  en  métal.  Ces  couronnements  ont  ordinairement  la  forme  conique 
ou  pyramidale,  et  sont  décorés,  surtout  à  partir  du  XIVe  siècle,  d'arcatures, 
de  dais,  de  crêtages,  de  statuettes  ;  et,  lorsqu'ils  ont  la  forme  d'un  pinacle, 
les  arêtiers  de  leur  flèche  portent  des  crochets.  Nous  avons  décrit  ci-dessus, 
p.  293  et  297,  ceux  des  fonts  de  Hildesheim  (XIIIe  siècle)  et  de  Hal  (XVe  siècle). 
En  Angleterre,  les  fonts  en  pierre  furent  aussi  quelquefois  munis  de  couver- 
cles de  laiton  ou  de  bronze,  en  forme  de  clocheton. 

A  cause  de  leur  poids  considérable  et  de  la  délicatesse  de  leur  ornementa- 
tion, ces  couvercles  métalliques  nécessitèrent  l'emploi  d'appareils  spéciaux 
lorsqu'ils  devaient  être  déplacés.  Au  commencement  de  la  période  ogivale, 
on  eut  souvent  recours  à  l'emploi  combiné  de  la  poulie  et  du  contre-poids. 
Mais,  au  XVe  siècle,  ce  système  primitif,  dans  lequel  le  couvercle  monte  ou 
descend  verticalement,  fut  généralement  remplacé  par  la  potence  de  fer  forgé, 
au  moyen  de  laquelle  le  couvercle  se  déplace  horizontalement  par  un  simple 
mouvement  de  pivot.  Le  système  du  pivot  est  suffisant,  lorsque  le  couvercle 
et  les  fonts  ont  des  bords  entièrement  plats  et  unis,  qui,  par  conséquent,  ne 
s'emboîtent  pas  l'un  dans  l'autre.  Mais  il  arrive  souvent  que,  pour  mieux 
clore  les  fonts,  leur  bord  supérieur  est  muni  d'une  moulure  saillante  un  peu 
en  retraite  ;  et  le  couvercle,  d'une  feuillure  intérieure  destinée  à  former  une 
sorte  d'encastrement.  Dans  ce  cas,  le  système  du  pivot  seul  est  insuffisant, 
et  il  est  nécessaire  de  le  combiner  avec  celui  du  levier,  si  l'on  veut  déplacer 
le  couvercle;  en  effet,  il  faut  alors,  au  moyen  de  la  potence,  faire  deux  actions 
successives  :  d'abord,  produire  un  mouvement  de  levier  pour  soulever  ver- 
ticalement le  couvercle,  puis  imprimer  à  celui-ci  une  impulsion  horizontale 
afin  de  l'éloigner  de  dessus  les  fonts.  La  potence  des  fonts  de  Notre-Dame 
à  Hal  offre  un  des  plus  beaux  et  des  plus  curieux  exemples  de  l'application 
du  double  système  du  levier  et  du  pivot.  L'examen  attentif  de  la  fig.  349, 
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qui  reproduit  cette  potence,  suffira  pour  faire  comprendre  la  manière  simple 
et  ingénieuse  dont  le  ferronnier  a  combiné  le  levier  et  le  pivot.  En  exerçant, 
d'abord,  une  pression  de  haut  en  bas  sur  la  tige  mobile  pour  faire  basculer 
le  levier,  on  élève  le  couvercle  ;  on  imprime  ensuite  au  moyen  de  la  même 
tige  un  mouvement  horizontal  à  la  potence  pour  découvrir  la  cuve. 


8.  —  BÉNITIERS. 


Fig-  35 


Il  y  a  deux  sortes  de  bénitiers  :  les  fixes  et  les  portatifs. 
Les  bénitiers  fixes  consistent  dans  des  cuvettes  cylindriques  ou  polygones, 
avec  réservoir  hémisphérique,  placées  près  de  l'entrée  de  l'église,  à  l'inté- 
rieur ou  à  l'extérieur  de  l'édifice.  Les  uns  sont  isolés  et  portés  sur  un  pied, 
les  autres  dépourvus  de  support.  Ces  derniers,  qui  font  toujours  corps  avec 
la  construction,  se  trouvent  soit  dans  des  niches  (ce  qui  se  voit  le  plus  sou- 
vent en  Angleterre),  soit  en  saillie  sur  le  nu  d'un  mur  ou  d'un  pilier,  dans 
lequel  ils  sont  encastrés.  On  en  rencontre  du  XIIIe  siècle  qui  sont  couronnés 
de  dais  ;  tel  est  celui  de  Villeneuve-le-Roy  (France),  dont  on  voit  de  bonnes 

gravures  dans  DE  CAUMONT,  Abécédaire, 
5e  éd.,  p.  539,  et  VIOLLET-LE-DUC,  Diction- 
naire de  1  architecture,  II,  p.  202.  Bien  que  les 
bénitiers  pédiculés  fussent  déjà  en  usage  au  XIIIe 
siècle,  et  peut-être  même  beaucoup  plus  tôt,  ce 
ne  fut  cependant  qu'au  XIVe  et  au  XVe  qu'ils 
devinrent  très  communs.  En  beaucoup  de  con- 
trées, ils  présentent  la  plus  grande  analogie  avec 
les  fonts  baptismaux  contemporains,  au  point 
qu'il  est  souvent  difficile  de  distinguer,  à  la  pre- 
mière vue,  si  l'objet  qu'on  a  devant  soi  servait 
primitivement  de  bénitier  ou  de  fonts.  La  capa- 
cité restreinte  du  réservoir  et  l'absence  de  l'ori- 
fice destiné  à  l'écoulement  des  eaux  baptismales 
fournissent  quelquefois  un  indice  pour  détermi- 
ner que  l'objet  est  un  bénitier  et  non  pas  une 
cuve  baptismale.  Voici  (fig.  35 t)  un  bénitier 
datant  probablement  du  XVe  siècle,  que  l'on 

trouve  à  l'église  de  Bilsen  (Limbourg)  ;  il  est 
Bénitier  pédiculé  du  xve  siècle,  1  r 

à  l'église  de  Bilsen  (Limbourg),  octogone,  orne  de  têtes  sur  quatre  de  ses  faces, 

et  mesure  om95  de  hauteur. 
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La  plupart  des  bénitiers  fixes  de  la  période  ogivale  qui  existent  encore  de 
nos  jours  sont  de  pierre.  Il  y  en  avait  cependant  aussi  autrefois  un  certain 
nombre  de  bronze  et  de  laiton.  Le  souvenir  de  quelques-uns  de  ces  bénitiers 
en  métal  nous  est  conservé  soit  par  des  dessins  et  des  gravures,  soit  par  le 
témoignage  d'écrivains  anciens.  On  en  trouve  même  quelques  rares  spécimens 
qui  ont  échappé  à  la  destruction.  Nous  citerons  ceux,  en  laiton,  des  églises 
de  Saint-Jacques  et  de  Saint-Michel  à  Louvain.  Ils  datent,  l'un  et  l'autre, 
de  la  dernière  moitié  du  XVe  siècle,  et  servent  actuellement  de  fonts  baptis- 
maux. Ils  se  composent  d'un  bassin  hémisphérique,  porté  par  une  colonne 
cylindrique,  et  sont  ornés  d'inscriptions  qui  déterminent  le  symbolisme  de 


nous  apprennent  que  celui  de  Saint-Jacques  est  un  don  fait  par  sire  Jean 
Pynnock  en  1467,  et  que  celui  de  Saint-Michel  date  de  1473  (3).  Un  bénitier 

(1)  «  L'eau  bénite  par  le  prêtre  opère  six  effets  :  elle  purifie  le  cœur,  chasse  la  tiédeur 
et  remet  le  péché  véniel.  Elle  augmente  la  grâce,  met  l'ennemi  en  fuite  et  dissipe  les  fan  < 
tomes.  » 

(2)  «  Prenez  ici  de  l'eau  bénite  afin  que  vous  soyez  délivré  de  vos  péchés.  Prenez  ici  de 
l'eau  bénite  afin  que  Dieu  vous  remette  vos  péchés.  » 

(3)  Voici  ces  deux  inscriptions  :  f  Dit  .  wijwatervat  .  heeft  .  doen  .  maken  .  Jan  .  Pijn- 
noc  .  naturlijk  .  int  .jaer  .  ons  .  Heren  .  m  .  cccc  .  ende  .  Ixvij  .  et  :  f  Dit .  wijwatervat 
was  .  voldaen  .  int  .jaer  .  m.  cccc .  Ixxiij  .  als  .  ment  .  hier  .  siet  .  staen  . 


Fig.  352. 


l'eau  bénite.  Nous  transcrivons  ici 
ces  inscriptions  à  cause  de  l'intérêt 
tout  particulier  qu'elles  présentent. 
Autour  du  bénitier  de  Saint-Jac- 
ques j  dont  nous  donnons  la 
gravure  (fig.  352),  on  lit  :  f  Sex  . 
operatur  .  aqua  .  per  .  presbi- 
tmm  .  benedicta  .  Cor  .  mundat . 
fugat  .  accidiam  .  venialeque  . 
tollit  .  Au  g  et  .  opem  .  removet  . 
hostem  .  fantasmaque  .  pellit .  (1); 
et  sur  le  bénitier  de  Saint-Michel  : 
f  Nempt  .  hier  .  water  .  ghebe- 
nedijt .  dat  .  ghy  .  moet .  werden  . 
uwer  .  sonden  .  quijt  .  Nempt  . 
hier  .  ghebenedijt  .  water  .  dat  . 
God  .  11  .  sonden  .  wille  .  verla- 
ten  .  (2).  Deux  autres  inscriptions, 
placées  sur  le  pied  de  ces  bénitiers, 


Bénitier  en  laiton,  de  1467,  à  l'église 
de  Saint-Jacques  à  Louvain. 
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presque  semblable  et  datant  de  la  fin  du  XVe  ou  du  commencement  du  XVIe 
siècle  se  trouve  à  l'église  de  Hal  ;  il  a  conservé  sa  destination  primitive.  A 
l'église  de  Saint-Léonard  à  Léau,  on  voit  un  bénitier  de  l'année  1468,  dont 
le  pédicule  est  en  pierre,  et  la  cuve  en  laiton  et  munie  d'anneaux. 

Une  particularité  assez  grotesque  et  dont  jusqu'ici  on  n'a  pas  fourni  l'ex- 
plication se  remarque  dans  quelques  bénitiers  français  du  XVe  siècle. 
«  Quelquefois,  dit  Viollet-le-Duc,  les  sculpteurs  se  sont  plu  à  figurer,  au  fond 
des  cuves  des  bénitiers,  des  serpents,  des  grenouilles,  des  poissons,  puérilités 
d'assez  mauvais  goût  et  qui  font  l'admiration  de  beaucoup  de  gens.  Si  ces 
fantaisies  avaient  pour  but  de  rappeler  aux  fidèles  qu'ils  doivent  prendre  de 
l'eau  bénite  en  entrant  dans  l'église,  il  faut  avouer  que  cette  singulière  façon 
d'attirer  l'attention  eut  un  plein  succès.  A  l'époque  où  le  zèle  religieux  se 
refroidissait,  les  artistes  s'ingéniaient  souvent  à  exciter  la  curiosité,  à  défaut 
d'autre  sentiment.  Nous  pensons  qu'il  faut  classer  ces  sculptures  d'animaux 
au  fond  des  cuves  des  bénitiers  parmi  les  fantaisies,  parfois  burlesques,  des 
sculpteurs  du  XVe  siècle,  quoiqu'on  ait  voulu  trouver  à  ces  figures  un  sens 
symbolique.  »  Dictionnaire  de  ï architecture ,  II,  p.  2o3. 

Les  bénitiers  portatifs  sont  des  vases,  avec  anse,  destinés  à  contenir  l'eau 
bénite.  Comme  nous  l'avons  dit  ci-dessus,  I,  p.  498,  ils  servaient,  pendant 
la  période  romane,  à  présenter  de  l'eau  bénite  aux  empereurs,  aux  rois  et 
autres  grands  personnages,  au  moment  de  leur  entrée  dans  l'église.  On  les 
employait  aussi,  à  cette  époque,  pour  l'eau  avec  laquelle  on  fait  les  aspersions 
prescrites  par  la  liturgie.  L'usage  de  commencer  la  messe  solennelle  du  di- 
manche par  une  procession  à  l'intérieur  de  l'église,  pendant  laquelle  on 
asperge  le  peuple  avec  l'eau  bénite,  remonte  aux  premiers  siècles  du  chris- 
tianisme. Les  capitulaires  de  Charlemagne  confirment  déjà  cet  usage,  et  un 
concile  tenu  à  Nantes  en  901  enjoint  aux  curés  de  bénir  l'eau,  le  dimanche, 
dans  un  vase  net  et  convenable,  pour  que  le  peuple  en  soit  aspergé  et  que  le 
prêtre  puisse  la  porter  aux  malades  et  les  en  asperger  eux  et  leur  maison 

Les  plus  anciens  bénitiers  portatifs  sont  d'ivoire;  nous  avons  indiqué  ci- 
dessus,  I,  p.  498,  les  principaux  monuments  de  cette  classe  qui  existent 
encore  aujourd'hui.  Les  bénitiers  en  métal,  déjà  connus  pendant  la  période 
romane,  devinrent  très  communs  au  XIIIe  et  au  XIVe  siècle.  Tous  ces  béni- 
tiers sont,  comparativement  à  ceux  en  usage  depuis  le  XVe  siècle,  de  très 
petite  dimension  ;  ils  ne  mesurent  que  20  centimètres  plus  ou  moins  de 
hauteur,  avec  un  diamètre  qui  varie  entre  10  et  i3  centimètres. 
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Lorsque,  au  XV«  siècle,  les 
bénitiers  portatifs  en  métal 
devinrent  d'un  usage  géné- 
ral, on  leur  donna  aussi  des 
dimensions  plus  grandes. On 
en  rencontre  cependant  en- 
core plusieurs  de  cette  épo- 
que qui  sont  très  petits  ;  tel 
est  celui  en  laiton  de  l'église 
de  Sainte-Gertrude  à  Lou- 
vain,  dont  nous  donnons  ici 
(fig.  353)  la  gravure;  il  date 
du  XVe  siècle,  et  n'a  que  1 2 
centimètres  de  hauteur,  et 
i5  centimètres  de  diamètre. 
Un  bénitier  entièrement  sem- 
blable fait  partie  du  trésor 
d'Aix-la-Chapelle. 

Presque  tous  les  bénitiers 
anciens  ont  la  forme  d'un 
sceau  ;  quelques-uns  présen- 
tent un  renflement  considé- 
rable sous  le  bord  supérieur 

0,  ..  ...         ...  et   diminuent  sensiblement 

Bénitier  portatif  du  xve  siècle, 

à  1  église  de  Sainte-Gertrude  à  Louvain.  vers  la  base.  On  en  trouve 

avec  une  inscription  faisant,  comme  celles  des  bénitiers  fixes,  allusion  au 
symbolisme  de  l'eau  bénite. 


§  9.  —  GRILLES  ET  CLOTURES. 

A.  Grilles  de  fer.  Les  grilles  du  XIIIe  siècle  présentent  à  peu  près  le  même 
aspect  général  que  celles  de  la  période  romane;  voyez  ci-dessus,  I,  p.  451. 
Ce  sont,  comme  précédemment,  des  montants  verticaux  compris  dans  un 
châssis  et  réunis  par  des  ornements  en  forme  d'x  composés  au  moyen  de 
brindilles  en  fer  à  section  variée.  Cependant,  lorsque  les  grilles  étaient  des- 
tinées à  des  cathédrales  ou  à  des  édifices  importants,  les  brindilles  à  extrémi- 
tés simplement  enroulées  ne  portant  pour  tout  ornement  que  quelques  traits 
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Fig.  354.  gravés  au  burin  ou  quelques 

coups  de  poinçon,  semblè- 
rent trop  pauvres  aux  artistes 
du  XIIIe  siècle.  Ils  cherchè- 
rent donc  d'abord  des  com- 
binaisons d'ornements  autres 
que  celles  en  forme  d'*,  en 
réunissant  plusieurs  pan- 
neaux de  manière  à  obtenir 
un  grand  dessin,  par  exemple 
un  bouquet  (fig.  354).  Sou- 
vent aussi,  on  remplaça  les 
extrémités  enroulées  des 
brindilles  par  des  ornements 
estampés,  c'est-à-dire  enlevés 
à  chaud  dans  une  estampe 
ou  matrice  d'acier;  voyez 
ci-dessus,  p.  48.  Nous  don- 
nons (fig.  355)  un  fragment 
en  forme  d\r,  emprunté  à 
une  grille  du  XIIIe  siècle,  de 
l'église  de  Saint-Denis  près 
de  Paris.  Cette  curieuse 
grille  estampée  offre,  en  ou- 
tre, cette  particularité  qu'elle 
Fragment  de  grille,  (xme  siècle).  est  dépourvue  de  montants 

verticaux.  La  suppression  de  montants  peut  se  faire  sans  inconvénient  dans 
des  clôtures  de  petites  dimensions,  légères  et  délicates;  mais,  pour  des  grilles 
plus  grandes  et  exposées  constamment  aux  poussées  de  la  foule,  le  système 
de  panneaux  d'ornements  compris  entre  des  montants  et  des  traverses  est  le 
seul  qui  donne  la  solidité  nécessaire,  sans  nuire  à  l'aspect  de  légèreté. 

Les  cénotaphes  élevés  dans  des  endroits  fréquentés  de  l'église,  les  châsses 
exposées  publiquement  à  la  vénération  des  fidèles  et  les  armoires  des  trésors 
étaient  souvent  protégés  par  des  grilles  richement  travaillées.  Ces  grilles, 
décorées  d'ordinaire  de  brindilles  estampées  du  côté  extérieur  seulement, 
sont  parfois  armées  de  grandes  pointes  et  de  chardons  en  fer  qui  en  empê- 
chent l'escalade. 
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Fig.  355.  Dans  lés  grilles  du  XIVe  et 

du  XVe  siècle,  les  montants 
et  les  traverses  continuent  à 
être  employés;  mais,  les 
brindilles  contournées  et  es- 
tampées des  grilles  du  XIIIe 
siècle  sont  remplacées  par 
des  ornements  obtenus  au 
moyen  de  plaques  en  fer  bat- 
tu, découpées  en  fleurons  ou 
en  feuillages.  Ensuite,  au 
lieu  d'être  attachés,  comme 
précédemment ,  aux  mon- 
tants par  des  embrasses  non 
soudées,  ces  ornements  y 
sont  fixés  par  des  clous  ou 
rivets.  Les  châssis  sont  souvent  supprimés,  et  les  montants,  après  avoir 
passé  à  travers  tous  les  œils  des  traverses,  se  terminent  ordinairement,  à 
leur  sommet,  par  des  couronnements  plus  ou  moins  riches,  consistant  en 
fleurs  de  lis  ou  fleurons  de  tôle  soudée,  semblables  à  ceux  de  la  potence  des 
fonts  baptismaux  de  Hal,  que  nous  avons  reproduite  ci-dessus,  p.  296. 

Les  grilles  dormantes  (c'est-à-dire  fixées  à  demeure  et  ne  s'ouvrant  pas), 
qu'on  plaçait  devant  les  fenêtres  dans  les  trésors  d'église,  les  salles  capitu- 


Fragment  de  grille  du  xme  siècle, 
à  l'église  de  Saint-Denis  près  de  Paris. 


Fig.  356 


Grilles  à  œils  pratiqués  alternativement 
dans  les  montants  et  les  traverses. 


laires,  les  dépôts  d'archives  les  châteaux 
et  même  dans  les  maisons  privées,  sont 
souvent  munies  de  pointes  en  fer  dis- 
posées en  épi  aux  deux  extrémités  des 
montants.  Quelquefois  ces  grilles  épi- 
neuses ont,  en  outre,  leurs  montants 
et  leurs  traverses  assemblés  de  façon 
qu'il  est  impossible  de  faire  mouvoir  les 
montants  dans  les  œils  des  traverses, 
ou  les  traverses  dans  les  œils  des  mon- 
tants, ces  œils  étaient  alternativement 
pratiqués  dans  les  traverses  et  dans  les 
montants,  comme  l'indique  notre  figure 
356. 
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B.  Clôtures  de  bois.  Au  lieu  de  grilles  de  fer,  on  s'est  aussi  servi  de  clô- 
tures de  bois  pour  isoler  des  chapelles.  Ces  clôtures,  œuvres  remarquables 
de  menuiserie,  présentent  la  même  forme  que  les  screens  anglais  dont  nous 
avons  parlé  ci-dessus,  p.  252  et  253  ;  et  comme  ceux-ci,  elles  sont  régulièrement 
pleines  jusqu'à  un  mètre  environ  de  hauteur,  et  ajourées  dans  leur  partie 
supérieure.  Presque  toujours  en  chêne,  elles  doivent  leur  bonne  conservation 
non  seulement  à  l'art  bien  entendu  avec  lequel  elles  sont  travaillées,  mais 
aussi  à  l'excellent  choix  et  à  la  sécheresse  des  bois  mis  en  œuvre.  A  partir 
du  XIVe  siècle,  leur  partie  basse  est  formée  de  deux  ou  plusieurs  rangées 
superposées  de  panneaux  pleins,  compris  ou  emb rêvés  entre  des  montants 
et  des  traverses.  Ces  panneaux  sont  souvent  sculptés  et  décorés  d'ornements 
figurant  soit  des  meneaux  de  fenêtre  (fig.  .  358  et  359),  soit  des  feuilles  de 
parchemin  pliées  (fig.  3 57).  La  partie  supérieure  de  ces  clôtures  se  compose 

ordinairement  d'arcatures  ajou- 
rées. Nous  donnons  (fig.  358  et 
35g)  deux  beaux  spécimens  de  ces 
clôtures  en  bois.  La  première,  que 
l'on  voit  à  l'église  de  Hal,  est  de 
1480  environ,  et  se  trouve  à  l'en- 
trée de  la  chapelle  renfermant  les 
superbes  fonts  en  cuivre  que  nous 
avons  décrits  précédemment  ;  les 
ogives  des  arcatures  ajourées  sont 
en  fer.  L'autre  (fig.  359)  est  une 
clôture  delà  fin  du XVe ou  du  com- 
mencement du  XVIe  siècle,  faisant 
partie  du  musée  royal  d'antiquités 
(porte  de  Hal)  à  Bruxelles,  et  pro- 
venant de  l'ancienne  abbaye  du 
Val-des-Écoliers  à  Mons. 

Nous  ferons  remarquer,  en  ter- 
minant, que,  pendant  tout  le 
moyen  âge,  l'art  de  la  ferronnerie  et  celui  de  la  menuiserie  étaient  bien 
mieux  cultivés  et  plus  prospères  dans  le  nord  de  l'Europe  que  dans  le  midi; 
aussi  est-ce  dans  les  contrées  septentrionales  que  l'on  trouve  encore  aujour- 
d'hui les  plus  belles  grilles  anciennes  de  fer  forgé  et  les  clôtures  de  bois  les 
plus  soignées.  Toutefois,  quelques  parties  de  l'Espagne,  notamment  l'An- 
ne ED.  t.  2  20 


Fig.  357- 


Panneau  à  feuille  de  parchemin.  (xve  siècle), 
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Fig-  359- 


Clôture  de  bois,  provenant  de  la  chapelle  du  Val-des-Écoliers  à  Mons, 
actuellement  au  musée  royal  d'antiquités  à  Bruxelles. 
(Commencement  du  xvie  siècle). 
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dalousie,  où  l'art  du  forgeron  est  même  resté  fort  en  honneur  jusqu'à  nos 
jours,  font  exception  à  cette  règle,  comme  le  prouvent  les  superbes  rejas 
ou  grilles  de  fenêtres  des  riches  maisons  andalouses. 

§  IO.  —  ORGUES  ET  BUFFETS  D'ORGUES. 

Les  premières  orgues  dont  les  chroniqueurs  occidentaux  fassent  men- 
tion sont  celles  que  Pépin  le  Bref  reçut  en  cadeau  de  la  cour  impériale  de 
Gonstantinople  vers  le  milieu  du  VIIIe  siècle,  et  qu'il  fit  placer  dans  son  palais 
de  Compiègne.  Gharlemagne  aussi,  au  commencement  du  siècle  suivant,  fit 
fabriquer  des  orgues,  d'après  des  modèles  byzantins,  pour  en  orner  son  église 
d'Aix-la-Chapelle.  Ce  furent  probablement  là  les  premières  qu'on  employa 
dans  les  cérémonies  du  culte  ;  en  effet,  les  Grecs  et  les  Orientaux,  bien  qu'ils 
puissent  se  glorifier  avec  raison  d'être  les  inventeurs  de  cet  ingénieux  instru- 
ment, ne  s'en  sont  jamais  servis  et  ne  s'en  servent  pas  encore  aujourd'hui 
dans  la  liturgie  sacrée. 

Après  Charlemagne,  l'usage  des  orgues  pour  l'accompagnement  de  cer- 
taines parties  chantées  de  l'office  divin  s'introduisit  peu  à  peu  dans  l'Église 
latine.  Dès  la  fin  du  Xe  siècle,  la  plupart  des  églises  cathédrales  et  abbatiales 
de  premier  rang  en  étaient  pourvues,  et,  pendant  les  deux  siècles  suivants, 
elles  continuèrent  à  se  répandre  de  plus  en  plus. 

Ces  orgues  primitives  étaient  fort  défectueuses  et  d'une  grande  simplicité, 
comme  nous  l'apprennent  les  miniatures  des  manuscrits  contemporains.  Elles 
se  composent  régulièrement  d'un  clavier,  d'un  soufflet  et  d'environ  dix 
tuyaux.  Voici  (fig.  366)  comment  le  psautier  d'Edwin,  manuscrit  du  XIIe 
siècle  conservé  à  la  bibliothèque  de  l'Université  de  Cambridge,  représente 
un  orgue  de  cette  époque.  Sur  une  table  rectangulaire  sont  allignés  dix 
tuyaux  formant  deux  registres  :  le  premier  composé  de  six  tuyaux  simples, 
le  second  de  quatre  doubles.  Deux  religieux,  placés  derrière  la  table  et 
dirigeant  chacun  un  registre,  donnent  leurs  ordres  à  quatre  individus  qui 
font  manœuvrer  les  soufflets  au  moyen  de  longs  leviers.  Les  trois  cylindres 
fortement  cerclés,  posés  devant  la  table,  sont  les  réservoirs  pour  emmaga- 
siner l'air  comprimé  et  en  assurer  la  distribution  régulière. 

Pendant  la  période  ogivale  l'engouement  pour  les  orgues  prit  de  nouveaux 
développements  et,  à  la  fin  du  XVe  siècle,  toutes  les  églises  de  quelque  impor- 
tance et  même  des  chapelles  avaient  leur  orgue.  Ce  qui  plus  est,  au  XIIIe 
siècle  on  s'était  déjà  mis,  en  quelques  endroits,  à  multiplier  le  nombre  des 


—  3o9  — 


Fig.  360. 


Orgue  du  psautier  d'Edwin  à  Cambridge.  (xne  siècle), 
orgues  dans  une  seule  et  même  église.  Au  commencement,  on  se  contenta 
de  deux  instruments;  mais,  au  XIVe  et  au  XVe  siècle,  on  en  plaça  parfois 
trois,  quatre  et  même  cinq  (1). 

«  Jusqu'au  XVe  siècle,  dit  Viollet-le-Duc,  il  ne  paraît  pas  que  les  grandes 
orgues  fussent  en  usage.  On  ne  se  servait  guère  que  d'instruments  de  dimen- 
sions médiocres,  et  qui  pouvaient  être  renfermés  dans  des  meubles  posés  dans 
les  chœurs,  sur  les  jubés  ou  sur  des  tribunes  plus  ou  moins  vastes  destinées 
à  contenir  non  seulement  les  orgues,  mais  encore  des  chantres  et  musiciens. 
Ce  n'est  que  vers  la  fin  du  XVe  siècle  et  au  commencement  du  XVIe  que  l'on 
eut  l'idée  de  donner  aux  orgues  des  dimensions  inusitées  jusqu'alors,  ayant 
une  grande  puissance  de  son  et  exigeant,  pour  les  renfermer,  des  charpentes 
colossales.  Les  buffets  d'orgues  les  plus  anciens  que  nous  connaissions  ne 
remontent  pas  au  delà  des  dernières  années  du  XVe  siècle  (2)  ;  et  ces  orgues 

(1)  «  M.  Félix  Clément,  dit  Viollet-le-Duc,  nous  fait  connaître  un  document  fort  curieux 
de  l'année  1463,  dont  il  résulte  que,  dans  une  église  de  Toulouse,  cinq  orgues  furent  placées 
sur  le  jubé  dans  l'ordre  suivant  :  un  grand  orgue  s'élevait  au  milieu,  derrière  un  petit 
orgue  disposé  comme  l'est  actuellement  le  positif;  un  autre  orgue,  de  petite  dimension, 
était  placé  au  haut  du  grand  buffet  et  surmonté  d'un  ange  ;  à  droite  et  à  gauche  du  jubé  se 
trouvaient  deux  autres  orgues,  dont  deux  confréries  étaient  autorisées  à  se  servir,  tandis 
que  l'usage  des  trois  premières  était  exclusivement  réservé  aux  chanoines  et  au  chapitre 
de  la  cathédrale.  Les  cinq  instruments  pouvaient,  du  reste,  résonner  ensemble  à  la  volonté 
de  l'archevêque.  »  Dictionnaire  de  V architecture,  II,  p.  252. 

(2)  Il  faut  peut-être  remonter  un  peu  plus  avant  que  Viollet-le-Duc  ne  le  semble  dire 
ici.  Le  buffet  d'orgue  que  nous  reproduisons  ci-dessous,  fig.  361,  nous  semble  dater  pour 
le  moins  du  milieu  du  xve  siècle. 
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ne  sont  rien  auprès  des  instruments  monstrueux  que  l'on  fabrique  depuis  le 
XVIIe  siècle.  Cependant,  dès  le  XIVe  siècle,  certaines  orgues  étaient  déjà 
composées  des  mêmes  éléments  que  celles  de  nos  jours  :  claviers  superposés 
et  pouvant  se  réunir,  tuyaux  d'étain  en  montre,  trois  soufflets,  jeux  de  mu- 
tation :  et  ce  qui  doit  être  noté  ici  particulièrement,  ces  orgues  avaient  un 
positif  placé  derrière  l'organiste,  et  dans  lequel  on  avait  mis  des  flûtes  dont 
l'effet  est  signalé  comme  très  agréable.  »  Dictionnaire  de  l'architecture,  II, 
p.  252.  Un  peu  plus  loin  (p.  253)  il  ajoute  encore  :  «  Au  XVe  siècle,  on  parle, 
pour  la  première  fois,  d'orgues  de  seize  et  même  de  trente-deux  pieds;  les 
buffets  durent  donc  prendre,  dès  cette  époque,  des  dimensions  monumentales.  » 

A  la  fin  de  la  période  ogivale,  la  forme  des  buffets  d'orgues  était  com- 
mandée par  la  disposition  de  l'instrument  lui-même.  «  La  menuiserie  des 
buffets  du  XVe  et  du  XVIe,  et  même  de  quelques  orgues  du  XVIIe  siècle,  dit 
la  Revue  de  l'art  chrétien  (i 883,  p.  418),  est  soumise  à  l'instrument  et  ne 
fait  que  le  couvrir.  Le  mécanisme  et  les  porte-vent  sont  entièrement  renfer- 
més entre  les  panneaux  pleins  des  soubassements  ;  les  panneaux  à  jour  ne 
remplissent  que  les  vides  existants  entre  l'extrémité  supérieure  des  tuyaux  et 
les  plafonds,  afin  de  permettre  l'émission  libre  du  son.  La  menuiserie  était 
ornée  de  sculpture  et  de  polychromie,  et  les  tuyaux  étaient  souvent  gaufrés 
et  dorés. Tous  étaient  protégés  par  des  volets  que  l'organiste  ouvrait  lorsqu'il 
touchait  de  l'orgue  ;  ces  volets  étaient  pour  la  plupart  ornés,  au  moins  à 
l'intérieur,  de  peintures  historiées.  » 

Au  moyen  âge  on  s'est  servi  de  matériaux  très  variés  pour  la  confection 
des  tuyaux  d'orgue  :  la  plupart  étaient  d'étain,  mais  il  y  en  avait  également 
de  plomb,  de  fer,  de  laiton,  de  bronze,  d'argent,  de  verre,  de  poterie,  d'ébène, 
d'ivoire  et  même  de  papier  mâché. 

Les  orgues  et  les  buffets  antérieurs  au  XVIe  siècle  sont  extrêmement  rares. 
Nous  donnons  ci-dessous  deux  buffets  qui  appartiennent,  l'un  et  l'autre,  au 
XVe  siècle.  Le  premier  (fig.  36 1),  qui  date  du  milieu  du  XVe  siècle,  se  trouve 
dans  l'église  de  Sainte-Catherine  à  Sion,  dans  le  Valais.  Il  est  entièrement 
peint  :  la  partie  inférieure  est  couverte  de  feuillages  vert  foncé  et  de  fleurs 
rouges,  posés  sur  un  fond  vert  clair.  Les  tours  sont  rouges  ;  les  créneaux, 
bleus;  les  crochets  des  rampants  du  gâble  et  les  réseaux  dentelés,  dorés. 
Sur  les  volets  on  voit  des  sujets  peints  :  d'un  côté  le  mariage  mystique  de 
sainte  Catherine  sur  champ  rouge  ;  de  l'autre,  sur  fond  blanc,  le  Sauveur 
ressuscité  apparaissant  à  sainte  Marie  Madeleine.  Les  tuyaux  de  la  montre 
sont  modernes,  et  selon  toute  apparence,  aussi  la  majeure  partie  du  méca- 
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Fig.  361. 


Buffet  d'orgue  à  l'église  de  Sainte-Catherine  à  Sion  (Suisse).  (Milieu  du  xve  siècle). 

nisme.  Le  second  buffet  (fig.  362)  est  emprunté  à  l'église  El  magistral 
d'Alcala  de  Henarès,  l'ancien  Complutum,  situé  à  quelques  lieues  nord-est 
de  Madrid,  en  Espagne.  Gomme  celui  de  Sion,  il  est  muni  de  volets  sur 
lesquels  on  remarque  encore  des  traces  de  peintures. 

En  comparant  ces  deux  buffets,  on  s'aperçoit  sans  peine  qu'ils  appar- 
tiennent à  deux  catégories  différentes.  Dans  celui  de  Sion  (fig.  36 1),  les  deux 
ailes  en  forme  de  tour  sont  plus  élevées  que  le  pignon  central,  tandis  que, 
dans  celui  d'Alcala,  la  tourelle  centrale  domine  notablement  les  deux  parties 
latérales.  La  partie  supérieure  du  premier  nous  semble  fournir  un  excellent 
modèle  à  l'artiste  chargé  de  dresser  le  plan  d'un  buffet  pour  un  orgue  qui 
doit  être  placé  sur  la  tribune  ou  jubé  près  de  la  façade  occidentale  de  l'église, 
de  manière  à  ne  pas  masquer  la  fenêtre  percée  de  cette  façade. 
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Fig.  362. 


Voyez,  sur  les  orgues  et 
les  buffets  d'orgues  du 
moyen  âge  et  de  la  renais* 
sance  :  j°  A.  G.  Hill,  The 
organ-cases  and  organs  of 
the  middle  âge  and  renais- 
sance, Londres,  1883;  v0"« 
in-folio  orné  de  39  plan^ 
ches;  2°  Baron,  Scudamore 
organs,  Londres,  1862;  30 
F.  H.  Sutton,  Scott  and 
Tarver,  Notes  on  church 
organs,  Londres,  1873; 
40  Viollet-le-Duc  ;  Dic- 
tionnaire raisonné  de  l'ar- 
chitecture, II,  art.  Buffet 
d'orgues;  50  Wangemann, 
Geschichte  der  Orgel  und 
der  Orgelbaukunst,  1880  ; 
6°  de  Coussemaker.  Essai 
sur  les  instruments  de  mu- 
sique au  moyen  âge, Orgue, 
dans  les  Annales  archéolo- 
giques de  Didron,  III  , 
p.  270-282  ;  et  IV,  p.  25-33. 


Buffet  d'orgue  à  Alcala  de  Henarès  en  Espagne. 
(Fin  du  xve  siècle). 


§  il.  —  MOBILIER  RELIGIEUX. 

1 .  (ÉDrfèurerie  et  emaUUrie.  Au  XIIF  siècle,  l'art  de  l'orfèvrerie  se  trans- 
forme complètement  sous  l'influence  du  nouveau  style  architectural  qui  vient 
de  naître.  Pendant  le  premier  quart,  et  même  pendant  la  première  moitié 
de  ce  siècle,  les  vases  sacrés  et  les  instruments  du  culte  présentent  encore,  il 
est  vrai,  les  mêmes  formes  générales  que  pendant  la  période  romane;  mais 
le  système  d'ornementation  subit  des  modifications  importantes.  L'artiste 
quel  qu'il  soit,  sculpteur,  peintre  ou  orfèvre,  va  chercher  ses  inspirations, 
non  plus,  comme  précédemment,  dans  les  objets  byzantins  ou  les  étoffes 
orientales,  mais  dans  la  flore  de  son  pays;  il  prend  ses  modèles  parmi  les 
végétaux  indigènes  et  s'efforce  de  les  interpréter  artistement. 
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Les  plaques  émaillées  et  les  sertissures  de  pierres,  avec  un  certain  appoint 
de  rinceaux  filigranés,  restent  généralement  en  usage  jusqu'au  milieu  du 
XIIIe  siècle;  elles  continuent  à  fournir  le  principal  motif  de  décoration  poul- 
ies objets  de  grande  dimension,  tels  que  les  châsses  et  les  devant-d'autel . 
Témoin  les  châsses  de  Charlemagne  d'Aix  la-Chapelle  (1200),  des  Rois 
Mages  de  Cologne  (fin  du  XIIe  siècle),  de  Notre-Dame  d'Aix-la-Chapelle 
(1237),  de  saint  Éleuthère  de  Tournai  (1247),  de  Notre-Dame  de  Huy 
(i25o  environ),  et  de  saint  Remacle  de  Stavelot  (vers  1260). 

Toutefois,  dans  une  partie  de  la  Belgique,  l'usage  des  émaux  multicolores 
disparaît  plus  tôt  que  partout  ailleurs.  Dès  le  premier  quart  du  XIIIe  siècle, 
nous  rencontrons,  sur  les  rives  de  la  Sambre,  une  école  d'orfèvres  mettant 
en  pratique  des  principes  tout  nouveaux.  A  la  tête  de  cette  école  et  du  mou- 
vement artistique  qu'elle  produisit  se  trouvait  le  frère  Hugo,  moine  augustin 
du  prieuré  d'Oignies.  Cet  humble  religieux,  qui  travaillait  pendant  le  premier 
quart  du  XIIIe  siècle  (une  de  ses  œuvres  porte  la  date  1220),  exécuta,  en  quel- 
ques années,  une  série  de  chefs-d'œuvre  non  encore  égalés,  dont  quelques- 
uns,  échappés  à  l'injure  des  temps  et  conservés  religieusement  dans  le  trésor 
des  Sœurs-de-Notre-Dame  à  Namur,  excitent  l'admiration  de  tous  les  con- 
naisseurs. Abandonnant  l'emploi  des  émaux  multicolores,  il  cherche  son 
principal  motif  de  décoration  dans  un  travail  original,  qui  consiste  à  couvrir 
les  objets,  en  tout  ou  en  partie,  de  délicats  rinceaux  formés  de  grappes,  de 
fleurettes  et  de  folioles  estampées,  réunies  par  la  soudure  à  de  minces  tigelles. 
A  ces  rinceaux  il  mêle  des  figures  de  cerfs,  de  chiens  et  de  chasseurs,  toutes 
obtenues  de  même  que  les  grappes,  les  fleurettes  et  les  folioles,  par  le  procédé 
de  l'estampage.  Le  réseau  ou  treillis  très  serré  qui  résulte  de  ces  opérations 
est  ensuite  rivé  ou  soudé  sur  les  différentes  parties  de  l'objet  dont  il  suit  tous 
les  contours. 

Hugo  emploie  encore  les  pierreries  ;  mais  souvent,  au  lieu  de  les  disposer 
sur  des  plaques  rectangulaires  et  les  relier  par  des  filigranes,  il  les  sème  artis- 
tement  au  milieu  de  ses  élégants  rinceaux.  De  plus,  suivant  en  cela  l'exemple 
de  ses  devanciers,  il  n'hésite  pas  à  faire  usage  de  camées  et  d'intailles  anti- 
ques, chaque  fois  que  les  pierres  nouvelles  font  défaut.  Nous  donnons  (fig. 
363  en  A)  un  spécimen  du  remarquable  travail  du  frère  Hugo.  Il  renferme 
le  chasseur,  le  cerf,  des  chiens,  de  grandes  et  de  petites  grappes,  des  rosettes 
à  six  pétales,  enfin  des  folioles  de  sept  ou  huit  grandeurs  différentes.  A  la 
première  vue  et  au  moindre  examen  on  reconnaît  les  chiens,  les  grappes,  les 
fleurettes  et  les  folioles  sortant  d'une  même  estampe  ;  on  se  rend  également 
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a  décoré  quelques-unes  de  ces  œuvres.  Notre  fig.  363  donne,  en  B,  un  de 
ces  chanfreins  d'une  délicatesse  et  d'un  fini  de  travail  qui  n'ont  pas  encore 
été  égalés  jusqu'ici  ;  voyez  aussi  ci-dessous,  p.  368,  fig.  412. 

Il  existe,  dans  le  trésor  de  l'église  de  Walcourt,  deux  belles  pièces  d'orfè- 
vrerie, présentant  le  même  genre  de  travail  que  les  œuvres  magistrales  du 
frère  Hugo  ;  aussi,  sur  la  foi  d'une  ancienne  chronique,  les  lui  a-t-on  attri- 
buées jusqu'en  1880,  lorsque  la  confrontation  et  la  comparaison  de  ces  objets 
avec  l'évangéliaired'Oignies,  qui  ont  pu  être  faites  à  l'exposition  de  Bruxelles, 
ont  prouvé  à  l'évidence  que  les  estampes  dont  s'est  servi  le  frère  Hugo  sont 
autres  que  celles  de  l'orfèvre  de  Walcourt.  Voici  (fig.  364)  une  partie  d'un 


Fig  364 


Partie  de  la  croix-reliquaire  de  Walcourt.  (Vers  1225).  (Aux  3/4  de  la  grandeur  réelle). 
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des  objets  de  Walcourt,  qui  permettra  de  constater  d'une  manière  certaine 
la  similitude  du  procédé  technique,  en  même  temps  que  la  différence  des 
estampes  employées. 

De  ce  que  nous  venons  de  dire  résulte,  comme  conséquence,  l'existence 
sur  les  bords  de  la  Sambre,  au  commencement  du  XIIIe  siècle,  non  plus  du 
seul  atelier  d'Oignies,  mais  de  toute  une  école  d'orfèvres  employant  des 
motifs  de  décoration  particuliers,  inconnus  ou  rarement  usités  ailleurs  à 
cette  époque. 

Après  le  milieu  du  XIIIe  siècle,  les  objets  d'orfèvrerie  commencent  peu  à 
peu  par  emprunter  leur  forme  et  leur  aspect  général  aux  monuments  d'archi- 
tecture :  les  châsses,  qui  auparavant  n'étaient  que  des  coffres,  des  sarco- 
phages, affectent  la  forme  d'édifices  religieux  et  deviennent  de  petites  églises 
d'or  et  d'argent  ;  les  reliquaires  se  terminent  déjà  souvent  par  des  tourelles 
flanquées  de  contreforts  et  d'arcs-boutants  ;  en  un  mot,  les  formes  élégantes 
et  gracieuses  de  l'architecture  ogivale  sont  copiées  et  interprétées  dans  les 
instruments  du  culte.  La  ciselure  aussi  fit  de  plus  en  plus  des  progrès;  et 
l'on  voit  même  la  plupart  des  petits  objets  recevoir  des  statuettes  en  ronde 
bosse,  qu'on  ne  rencontrait  précédemment  que  dans  la  grande  orfèvrerie, 
par  exemple  sur  les  châsses. 

Au  XIIIe  siècle,  l'art  de  l'orfèvrerie  était  en  grand  honneur  en  Belgique. 
Gand,  Bruges,  Anvers,  Tournai,  Liège  et  Bruxelles  possédaient  d'habiles 
orfèvres.  Ceux  de  cette  dernière  ville  formaient  déjà,  paraît-il,  un  corps  de 
métier  en  1266. 

Les  objets  de  l'orfèvrerie  proprement  dite  conservent,  au  XIVe  siècle,  les 
formes  qu'ils  avaient  précédemment,  c'est-à-dire  qu'ils  imitent  l'aspect  des 
monuments  d'architecture  ou,  du  moins,  sont  décorés  de  certains  détails 
architecturaux.  Toutefois  en  France  et,  dans  une  certaine  mesure  également 
en  Belgique,  les  orfèvres  produisirent,  comme  reliquaires,  des  statuettes  en 
ronde  bosse,  des  groupes  et  des  imitations  des  membres  du  corps  humain 
ou  d'autres  objets  qu'on  voulait  y  renfermer.  Cependant,  dès  le  XIVe  siècle, 
les  vases  sacrés  et  les  instruments  du  culte  perdent  la  noble  simplicité,  le 
style  sévère  de  l'époque  précédente.  Les  calices,  par  exemple,  prennent  plus 
d'élévation;  leur  coupe  devient  semi-ovoïde  d'hémisphérique  qu'elle  était 
auparavant  ;  leur  pied,  de  même  que  celui  des  reliquaires,  des  croix  d'autel 
et  des  chandeliers,  n'est  plus  circulaire,  mais  se  découpe  en  lobes,  en  arcs 
de  formes  diverses,  avec  des  pointes  saillantes  dans  les  angles  rentrants. 
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Au  XVe  siècle,  les  productions  de  l'orfèvrerie  pure  diffèrent  peu,  quant  à 
l'aspect  général,  de  celles  du  siècle  précédent.  Leurs  formes  se  ressentent 
cependant  des  modifications  successives  que  subit  l'architecture  à  cette 
époque.  Les  orfèvres  apportent  moins  de  simplicité  dans  leurs  compositions, 
moins  d'élégance  dans  les  formes,  mais  leur  travail  est  généralement  plus 
achevé,  plus  délicat;  ils  poussent  parfois  jusqu'à  l'exagération  le  fini  et  la 
perfection  des  petits  détails. 

Les  instruments  du  culte  où  les  tendances  que  nous  venons  de  signaler  se 
manifestent  plus  particulièrement  sont  les  ostensoirs  pour  l'exposition  du 
Saint-Sacrement  et  les  ostensoirs  ou  monstrances-reliquaires.  Dans  la  plu- 
part de  ces  objets  les  orfèvres  ont  cherché  à  compliquer  les  lignes  afin  de 
pouvoir  plier  le  métal  à  tous  leurs  caprices.  On  y  trouve  cependant  aussi, 
sous  les  pinacles,  des  figurines  en  ronde  bosse  coulées  et  ciselées  avec  art. 

L'orfèvrerie  civile  fut  aussi  très  prospère  aux  XIVe  et  XVe  siècles.  Mais 
presque  tous  les  objets  de  cette  classe  ont  disparu  ;  et  pour  écrire  l'histoire  de 
cette  branche  des  industries  d'art  en  Belgique,  on  devrait  recourir  aux  rares 
monuments  échappés  à  la  destruction  et  aux  documents  écrits.  Le  trésor 
impérial  de  Vienne  contient  un  certain  nombre  d'objets  profanes  très  remar- 
quables, qui  proviennent  des  trésors  des  ducs  de  Bourgogne  et  de  Brabant. 

Au  moyen  âge,  les  bijoux  étaient  recherchés  et  très  soignés  ;  mais  ici  en- 
core, comme  pour  la  grande  orfèvrerie  civile,  la  plupart  n'existent  plus.  Ceux 
qui  paraissent  avoir  été  le  plus  nombreux  et  dont,  par  conséquent,  les  inven- 
taires contemporains  font  fréquemment  mention,  sont  les  petits  reliquaires 
portatifs  pour  la  dévotion  privée,  les  ceintures  et  les  fermaux. 

Le  règne  de  Philippe  le  Bon,  duc  de  Bourgogne,  qui  réunit  presque  toutes 
nos  provinces  sous  son  sceptre  (141 9- 1467),  fut  une  des  époques  les  plus 
prospères  pour  l'orfèvrerie  belge.  Grâce  au  luxe  qui  régnait  à  la  cour  du  duc, 
l'art  de  l'orfèvrerie  prit,  en  peu  de  temps,  un  développement  considérable. 
Toutes  nos  villes  possédaient  des  ateliers  d'orfèvrerie  qui  acquirent  une 
grande  réputation  ;  Gand  fut  toutefois  le  centre  principal  de  cette  brillante 
industrie. 

Lorsqu'ils  se  servaient  encore  quelquefois  d'émaux  pour  rehausser  l'éclat 
de  l'or  et  de  l'argent,  les  orfèvres  du  XIIIe  siècle,  comme  leurs  devanciers  du 
XIIe,  épargnaient  sur  le  plat  du  métal  la  silhouette  des  figures,  et  accu- 
saient ensuite  toutes  les  parties  intérieures  du  dessin,  soit  par  une  ciselure 
produisant  un,  relief  peu  saillant,  soit,  plus  simplement  encore,  par  une 
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fine  gravure  dont  les  traits  redessinaient  les  contours  des  figures  ;  enfin 
ils  champlevaient  le  fond  autour  des  figures  et  le  remplissaient  d'un 
émail,  ordinairement  foncé,  propre  à  les  faire  ressortir.  Jusque  vers  la  fin 
du  XIIIe  siècle  les  traits  de  la  fine  gravure  restaient  généralement  vides;  ce 
n'est  qu'exceptionnellement  qu'on  les  remplissait  de  nielles.  Mais,  à  partir 
de  cette  époque,  on  les  émaille  presque  toujours  en  rouge  ou  brun  rouge. 

Au  XIVe  siècle  le  goût  pour  l'émaillerie  reparut  de  nouveau  dans  l'Europe 
occidentale  et  obtint  une  grande  vogue,  principalement  pour  les  objets 
profanes.  «  On  ne  se  contenta  plus,  dit  Labarte,  de  décorer  l'argenterie  de 
simples  ornements,  ni  même  de  figures  ou  de  groupes  isolés  se  détachant 
sur  un  fond  d'émail  ;  on  se  plut  à  y  reproduire  des  scènes  où  se  trouvaient 
une  foule  de  personnages  :  on  les  tirait  soit  de  la  vie  du  Christ,  soit  des 
romans  ou  des  hauts  faits  de  la  chevalerie  ;  on  y  figurait  aussi  des  sujets 
variés  et  souvent  bizarres,  de  véritables  caricatures...  Les  orfèvres  gravèrent 
le  sujet  en  fines  intailles  sur  le  métal  ;  puis  après  avoir  déterminé  un  champ 
autour  du  sujet,  ils  champlevaient  légèrement  cette  partie,  qu'ils  remplis- 
saient ensuite  d'émail  pour  servir  de  fond  à  la  gravure.  Les  fines  intailles 
du  dessin  étaient  en  outre  niellées  d'émaux  de  diverses  couleurs.  Le  sujet  se 
présentait  donc  légèrement  coloré  dans  ses  contours  et  s'harmonisait  ainsi 
avec  le  fond.  Afin  d'ôter  toute  crudité  à  l'ensemble  de  la  composition, 
l'émailleur  employait  souvent,  pour  les  fonds,  des  émaux  semi-translucides, 
et  intaillaient  le  métal  de  fines  hachures  qui  se  laissaient  voir  sous  l'émail.  » 
Histoire  des  arts  industriels,  2e  éd.,  III,  p.  123.  Ce  dernier  genre  de  travail 
comme  on  le  comprend  aisément,  conduisit  directement  au  procédé  des 
émaux  translucides  ou  de  basse  taille,  que  nous  avons  fait  connaître  ci-des- 
sus, I,  p.  223.  Au  XVe  siècle,  les  émaux  translucides  se  rencontrent  fré- 
quemment dans  quelques  contrées,  par  exemple  en  Italie  et  dans  la  partie 
orientale  de  la  Belgique.  Les  trésors  de  Tongres,  de  Liège  et  de  Namur 
possèdent  encore  aujourd'hui  de  nombreux  spécimens  de  l'émaillerie  trans- 
lucide. Ce  fait  pourrait  fournir,  à  lui  seul,  une  preuve  convaincante  pour 
établir  qu'au  XIVe  et  au  XVe  siècle  cette  industrie  d'art  était  fort  en  honneur 
sur  les  bords  de  la  Meuse. 

2.  PittttUfcerie.  On  donne  le  nom  de  dinanderie  à  un  objet  de  cuivre  ou 
de  laiton  fondu  et  martelé,  ainsi  qu'à  l'art  de  fabriquer  ces  objets.  Ce  mot  tire 
son  origine  de  la  ville  de  Dinant  sur  la  Meuse,  qui  s'était  acquis,  au  moyen 
âge,  une  grande  réputation  par  la  fabrication  des  objets  de  laiton.  Aussi,  à 
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cause  de  cette  étymologie,  quelques  auteurs  ont-ils,  contrairement  à  l'usage 
reçu,  écrit  dinanterie  au  lieu  de  dinanderie. 

L'industrie  de  la  fonte  et  de  la  batterie  du  cuivre  existait  déjà  en  Belgique 
à  la  fin  du  Xe  siècle.  Folcuin,  abbé  de  Lobbes  de  968  à  990  et  auteur  de  la 
célèbre  chronique  de  ce  monastère  connue  sous  le  nom  de  Gesta  abbatum 
Lobiensium,  nous  apprend  que,  vers  l'année  980,  lui-même  «  fit  exécuter, 
pour  son  abbaye,  un  ambon  pour  le  chant  de  l'Évangile,  consistant  en  une 
cuve  composée  de  quatre  demi-cylindres  disposés  sur  plan  cruciforme.  Les 
quatre  faces,  de  bronze  martelé,  étaient  couvertes  de  ciselures  et  de  dorures 
selon  le  goût  de  l'artiste,  et  réunies  par  des  montants  argentés.  Du  côté  sep- 
tentrional, l'ambon  portait  un  pupitre  en  forme  d'aigle,  coulé  en  bronze  et 
doré,  qui  pouvait  rabattre  les  ailes  ou  les  étendre  pour  recevoir  l'évangé- 
liaire.  Le  cou  se  retournait  à  volonté  au  moyen  d'un  mécanisme  ingénieux  ; 
l'oiseau  semblait  alors  prêter  l'oreille  au  chant  du  diacre,  et  exhalait,  en  outre, 
des  nuages  de  parfums  produits  par  l'encens  jeté  sur  les  braises  allumées 
cachées  dans  l'intérieur  de  son  corps.  »  (1). 

L'art  de  la  dinanderie  était  prospère  à  Dinant  dès  la  fin  du  XIe  siècle  et, 
pendant  les  siècles  suivants,  les  batteurs  de  cuivre  de  cette  ville  obtinrent, 
de  différents  souverains,  de  larges  privilèges,  qui  facilitaient  l'exportation 
des  produits  de  leur  industrie  en  Allemagne,  en  France,  en  Angleterre  et 
dans  tout  le  nord  de  l'Europe.  Les  fonts  de  Saint-Barthélemi  de  Liège  sont, 
avec  ceux  de  Saint-Germain  de  Tirlemont  conservés  au  musée  de  la  porte 
de  Hal  à  Bruxelles,  les  deux  dinanderies  les  plus  anciennes  qui  existent 
encore  en  Belgique.  Les  premiers  datent  de  1 1 12,  les  autres  de  1 149;  voyez 
ci-dessus,  I,  p.  447  et  448. 

Pendant  le  moyen  âge  il  y  a  eu,  en  Belgique,  plusieurs  grands  centres  de 
fabrication  pour  la  dinanderie.  Les  quatre  principaux  furent  :  i°  celui  de 
Dinant  avec  celui  de  Bouvignes,  sa  rivale,  qui  prospéra  du  XIe  au  XVe  siècle, 
20  celui  de  Tournai;  3°  celui  de  Bruxelles;  et  40  celui  de  Bruges.  Ces  trois 
derniers,  ainsi  que  celui  de  Middelbourg  en  Zélande,  furent  établis  par  des 
Dinantais  et  fleurirent  du  XIVe  au  XVIIe  siècle.  Des  batteurs  de  cuivre  origi- 

(1)  Pulpitumque  Evangelii  tali  modo  fecit,  ut  essent  quatuor  emicedia  altrinsecus  e 
regione  in  modum  crucis  posita,  quae  ex  aere  ductilia,  et  ad  libitum  artificis  per  loca  scal- 
prata  et  deaurata,  postibus  undique  secus  deargentatis,  in  septentrionali  parte  fusilem 
habent  aquilam  optime  deauratam,  quae  interdum  alas  stringit,  interdum  alis  extensis  ca- 
pacem  Evangeliorum  codici  locum  pandit,colloque  quasi  pro  libitu  artificiose  ad  audiendum 
retorto,  immissis  prunis  fragantiam  superimpositi  thuris  emittit.  Gesta  abbatum  Lobien- 
sium, dans  Pertz,  Monumenta  Germaniœ  historica,  Scriptorum  t.  IV,  p.  70. 
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naires  de  Dinant  vinrent  aussi  se  fixer,  à  différentes  époques,  mais  sans  y 
créer  des  ateliers  importants  et  durables,  à  Huy,  à  Tongres,  à  Louvain  et 
à  Malines. 

Le  plus  ancien  fondeur  ou  batteur  dinantais  que  nous  connaissions  est 
Lambert  Patras  ;  il  vivait  au  commencement  du  XIIe  siècle  et  fut,  comme 
nous  l'avons  déjà  dit,  Fauteur  des  beaux  fonts  de  Saint-Barthélemi  à  Liège. 
Au  XIVe  siècle,  deux  membres  de  la  famille  Josès,  de  Dinant,  se  distinguèrent 
aussi  dans  l'art  de  la  dinanderie  :  i°  Jean,  qui  fabriqua  vers  l'année  1 372,  pour 
Notre-Dame  de  Tongres,  différentes  pièces  importantes,  dont  quelques-unes 
existent  encore  dans  cette  église  ;  20  Nicolas,  dont  le  nom  ne  nous  est  connu 
que  par  les  documents  et  qui  exécuta,  de  1 386  à  1392,  aux  frais  de  Philippe 
le  Hardi,  des  objets  destinés  aux  chartreux  de  Dijon  et  à  d'autres  monastères 
de  la  Bourgogne. 

Le  plus  habile  fondeur  de  l'école  tournaisienne  fut  Guillaume  Lefèvre  ou, 
comme  il  signe  ses  œuvres,  Williame  Le  Feure  ;  il  exécuta,  vers  le  milieu 
du  XVe  siècle,  les  fonts  de  Hal  (1446),  un  chandelier  d'élévation  pour  l'église 
d'Antoing,  les  lutrins-aigles  de  Saint-Ghislain  (1442),  de  Leuze,  d'Avelghem 
et  de  plusieurs  églises  de  Tournai. 

Parmi  les  meilleures  productions  bruxelloises  du  XVe  siècle  nous  citerons 
les  œuvres  de  Renier  Van  Thienen,  qui  fondit  le  lutrin  de  l'église  de  Saint- 
Pierre  de  Louvain  (malheureusement  transporté  en  Angleterre,  où  il  orne 
actuellement  la  chapelle  du  séminaire  catholique  d'Oscott  près  de  Bir- 
mingham), et  trois  grands  chandeliers  pascals  :  l'un  pour  la  collégiale  de 
Sainte  Gudule  à  Bruxelles,  les  deux  autres  pour  l'église  de  Saint-Léonard  à 
Léau.  Nous  décrivons  ci-dessous  le  plus  grand  de  ces  deux  derniers,  qui  est 
le  plus  beau  de  tous  ceux  que  nous  connaissions. 

3.  Calices  et  patènes.  La  communion  des  fidèles  sous  l'espèce  du  vin 
ayant  été  abolie  dans  l'Église  latine  vers  la  fin  du  XIIe  siècle,  les  calices 
ministériels  à  anses,  dont  nous  avons  parlé  ci-dessus,  I,  p.  462,  cessèrent 
d'être  employés  en  Occident,  et  leur  fabrication  y  fut  complètement  aban- 
donnée. Aussi,  tous  les  calices  ministériels  d'origine  occidentale  sont-ils 
antérieurs  à  la  période  ogivale.  En  Grèce  et  en  Orient,  au  contraire,  où  la 
communion  s'administre  encore  aux  laïques  sous  les  espèces  du  pain  et  du 
vin,  l'usage  des  calices  ministériels  s'est  maintenu  jusqu'à  nos  jours. 

Les  calices  ordinaires,  c'est-à-dire  ceux  à  l'usage  du  prêtre  qui  célèbre  le 
saint  sacrifice  de  la  messe,  ont  généralement  au  XIIIe  siècle,  comme  aux 
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deux  siècles  précédents,  la  coupe  très  large  et  peu  profonde,  le  pied  rond  et 
de  grand  diamètre,  la  tige  courte  et  ornée  d'un  nœud  épais,  muni  souvent 
de  côtes  saillantes,  plus  rarement  de  médaillons  circulaires.  Voici  (fig.  365 
à  367)  des  exemples  du  XIIIe  siècle,  qui,  mieux  que  de  longues  descriptions, 
donneront  une  idée  exacte  de  la  forme  des  calices  de  cette  époque.  Le 
premier  (fig.  365),  d'argent  doré,  fait  partie  du  riche  trésor  des  Sœurs-de- 
Notre-Dame  à  Naraur  et  provient  de  l'ancienne  abbaye  d'Oignies  ;  il  date 
du  commencement  du  XIIIe  siècle,  et  fut  exécuté  par  le  célèbre  moine  Hugo, 
dont  nous  avons  parlé  ci-dessus,  p.  3i3.  Son  pied  est  rond  et  orné  de  dix 
plaques  niellées  présentant  la  forme  de  feuilles  lancéolées,  sur  lesquelles  sont 


Fig.  365.  Fig.  366. 


Calice  du  xm*  siècle,  au  trésor  Calice  du  xme  siècle,  au  trésor 


des  Sceurs-de-Notre-Dame  à  Namur.  de  la  cathédrale  de  Troyes  (France). 

Hauteur  :  omi78.  —  Diamètre  de  la  coupe  :  omi46;  —  Hauteur  :  orai55.  —  Diamètre  de  la  coupe  :  orai2;— 

du  pied  :  omiS^;  —  de  la  patène  :  omi75.  du  pied  :  omi5.  —  de  la  patène  :  on'i6, 

IIe   ÉD.   t.    2.  21 
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représentés  le  Christ  en  croix,  la  sainte  Vierge,  saint  Jean  Baptiste,  saint 
Jean  l'Évangéliste  et  six  apôtres  (i).  Les  écoinçons  formés  par  les  extrémités 
de  ces  plaques  sont  couverts  de  ciselures  imitant  des  feuillages  et  des  fruits. 
L'inscription  suivante  court  le  long  de  la  plate-bande  du  pied  :  f  HVGO  ME 
FECIT  :  ORATE  PRO  EO  :  CALIX  ECCLESIE  BEATI  NICHOLAI  DE  OGNIES  : 
AVE.  Le  nœud,  formé  de  dix  côtes  ciselées  et  niellées,  se  trouve  placé  entre 
deux  bandes  de  filigranes  du  travail  le  plus  délicat.  Le  calice  de  Troyes  (fig. 
366),  d'argent  travaillé  au  repoussé,  a  été  trouvé  en  1844  dans  le  tombeau 
de  l'évêque  Hervé,  mort  en  1223.  Celui  du  trésor  de  Maestricht  (fig.  367), 
également  d'argent  doré  et  repoussé,  est  probablement  un  calice  de  voyage, 
calix  itinerarius. 

Les  calices  allemands  du  XIIIe  siècle  ont  généralement  les  mêmes  formes 
que  ceux  dont  nous  venons  de  parler,  avec  cette  différence  toutefois  que  leur 
ornementation  est  souvent  plus  recherchée,  quelquefois  même  excessive. 
L'influence  des  calices  allemands  de  la  période  romane  s'y  fait  encore  sentir  ; 
voyez  ci-dessus,  I,  p.  461-462. 


Fig.  367.  Fig.  368. 


Diamètre  du  pied  -.  o-oç.  Diamètre  du  pied  :  o"'i4. 


(1)  Dans  notre  fig.  365  ces  personnages  ont  été  remplacés  erronément  par  des  rinceaux. 
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Outre  les  calices  précieux  et  ornés,  tels  que  ceux  de  Namur  et  de  Troyes, 
on  en  trouve  aussi,  au  XIIIe  siècle,  qui  sont  d'une  grande  simplicité.  Nous 
citerons  celui  en  cuivre  doré  (fïg.  368)  du  musée  diocésain  de  Bruges,  et 
celui  qui  est  figuré,  entre  les  mains  du  prêtre,  sur  la  pierre  tombale  de 
Forest,  reproduite  ci-dessus,  p.  270.  La  plupart  des  calices  funéraires  en 
plomb  découverts  dans  les  tombes  d'évêques  ou  d'abbés  du  XIIe  et  du 
XIIIe  siècle  présentent  des  formes  semblables.  Dans  son  travail  Die  Grab- 
stdtten  der  Er^bischôfe  im  Dom  Trier  (Trier,  1876,  in-fol.),  le  chanoine 
Wilmowsky  donne,  sur  la  planche  III,  une  série  intéressante  de  calices  retirés 
des  tombes  des  évêques  de  Trêves  :  deux  appartiennent  au  XIe,  deux  au 
XIIe,  un  très  beau,  en  argent,  au  XIIIe,  et  un  au  XIVe  siècle. 

Au  XIVe  siècle,  et  même  déjà  vers  la  fin  du  XIIIe,  un  changement  notable 
s'opère  dans  la  forme  des  calices.  La  coupe  se  rétrécit,  et  d'hémisphérique 
qu'elle  était  auparavant,  devient  conique  ou  infundibuliforme,  c'est-à-dire 
ressemblant  à  un  entonnoir.  La  fausse  coupe,  presque  inconnue  dans  les 
calices  du  XIIIe  siècle,  devient  commune,  sans  cependant  prendre  une  grande 
importance;  rarement  elle  fait  défaut,  comme  dans  l'exemple  que  présente 
notre  fig.  369.  La  tige,  qui,  pendant  la  première  moitié  du  XIIIe  siècle,  était 
régulièrement  cylindrique,  devient  anguleuse  et  prismatique  ;  elle  offre 
ordinairement  six  faces.  Les  côtes  du  nœud  font  place  à  des  boutons  ronds, 
carrés  ou  losangés,  également  au  nombre  de  six,  et  presque  toujours  incrus- 
tés d'émaux,  de  nielles  ou  de  pierres  précieuses.  Sur  les  six  boutons  sont 
quelquefois  inscrites  les  six  lettres  du  saint  Nom  de  Jésus,  qu'on  orthogra- 
phiait alors  :  IHESUS.  Le  pied  est  divisé  en  six  lobes,  ornés  de  nielles, 
d'émaux  ou  de  gravures  au  trait,  représentant  des  figures  de  saints,  ou  même 
des  sujets  entiers  ;  ces  lobes  correspondent  aux  faces  de  la  tige  et  aux  boutons 
du  nœud.  La  plate-bande  verticale  du  pied  est  découpée  en  trèfles,  quatre- 
feuilles  ou  arcatures  ;  et  son  diamètre,  toujours  moindre  que  dans  les  calices 
romans,  conserve  néanmoins  une  assiette  assez  large  pour  obvier  au  danger 
de  renversement.  En  résumé,  les  calices  du  XIVe  siècle,  comparés  à  ceux  des 
siècles  précédents,  ont  plus  d'élévation,  mais  les  diamètres  de  leur  coupe  et 
de  leur  pied  sont  beaucoup  moindres. 

La  forme  générale  des  calices  du  XVe  siècle  est  à  peu  près  la  même  que 
celle  des  calices  du  XIVe.  Toutefois,  dans  certaines  contrées,  par  exemple  en 
Belgique,  on  constate  que  les  lobes  du  pied,  les  faces  de  la  tige  et  les  bou- 
tons du  nœud  sont  souvent  au  nombre  de  huit  au  lieu  de  six  (fig.  373).  Ce 
changement  fut  introduit  vers  le  milieu  du  XVe  siècle. 
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Voici  (fig.  369  à  373)  une  série  de  calices  du  XIVe  et  du  XVe  siècle  : 
Fig.  369.  Fig.  370. 
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Calice  du  xve  siècle, 
provenant  du  couvent  des  Frères-Celîites  à  Anvers. 
Fig.  374- 


Patène  du  xme  siècle,  au  trésor  de  S. -Servais  à  Maestricht. 

Diamètre  :  orai23. 


Dans  les  calices  alle- 
mands, espagnols,  portu- 
gais et  italiens  les  boutons 
du  nœud  sont  souvent 
remplacés  par  des  arca- 
tures  finement  ouvragées 
avec  ou  sans  statuettes; 
ces  arcatures,  ornées  de 
gâbles  à  crochets,  ou 
même  quelquefois  de  pi- 
nacles et  de  clochetons, 
rendent  le  maniement  de 
ces  calices  très  difficile. 
Dans  ces  mêmes  pays,  les 
ostensoirs,  les  monstran- 
ces-reliquaires  et  les  croix 
de  procession  sont  souvent 
munis  de  nœuds  sembla- 
bles; notre  fig.  372  repro- 
duit un  calice  de  ce  genre, 
conservé  au  trésor  de 
Dantzig. 

Les  patènes  de  la  pé- 
riode ogivale  ont,  comme 
celles  de  la  période  ro- 
mane, la  forme  d'un  petit 
plateau  présentant  à  son 
milieu  un  enfoncement 
circulaire.  Le  fond  du 
plateau  porte  assez  sou- 
vent, niellé  ou  gravé  au 
trait,  un  cercle  ou  un 
quadrilobe  inscrivant  soit 
l'Agneau  divin ,  soit  la 
main  nimbée  qui  symbo- 
lise la  Divinité  (fig.  366), 
soit  tout  autre  sujet.  On 
place  quelquefois  une  pe- 
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tite  croix  sur  le  bord  du  plateau  (fig.  365).  Le  calice  du  frère  Hugo  d'Oignies, 
décrit  et  figuré  ci-dessus  (fig.  365),  est  muni  d'une  belle  patène  qu'on  peut 
proposer  aux  orfèvres  comme  un  excellent  modèle  à  imiter.  Sur  son  bord 
on  voit  une  petite  croix  niellée,  et  au  fond  du  plateau  une  représentation, 
également  niellée,  de  la  très  sainte  Trinité  ;  nous  avons  dessiné  cette  dernière 
sur  une  grande  échelle  dans  notre  tome  I,  p.  532.  Nous  donnons  (fig.  374) 
la  patène  du  calice  de  Maestricht  reproduit  ci- dessus,  p.  322,  fig.  367. 

4.  Jjurettes.  Il  ne  nous  reste  que  de  rares  spécimens  de  burettes  remon- 
tant à  l'époque  ogivale.  En  voici  cependant  quelques  exemples,  au  moyen 
desquels  on  pourra  se  faire  une  idée  des  formes  variées  qu'elles  présentaient. 

Deux  de  ces  burettes  appartiennent  au  XIIIe  siècle;  ce  sont  celles  que  re- 
produisent nos  fig.  375  et  377.  La  première  (fig.  375),  en  cuivre  émaiilé,  se 
conserve  à  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  ;  la  deuxième  (fig.  377),  en 
cristal  de  roche  orné  d'une  figure  d'aigle  assez  grossièrement  taillée,  a  une 
monture  en  argent  ciselé,  gravé  et  niellé,  et  provient  de  l'ancienne  abbaye 
de  Grandmont  (France). 

Fig.  375-  Fig.  376.  Fig.  377- 


Burette  du  xme  siècle, 
à  la  bibliothèque  natio- 
nale de  Paris. 


Burette  du  xive  siècle, 

au  trésor  de  Notre- 
Dame  d'Aix-la-Chapelle. 


Burette  du  xiiir  siècle, 
provenant  de  l'abbaye 
de  Grandmont. 


Les  trois  autres  exemples  de  burettes  que  nous  donnons  (fig.  376,  378  et 
379)  sont  du  XIVe  et  du  XVe  siècle.  Celle  en  forme  d'ange  (fig.  376)  date  des 
dernières  années  du  XIVe  ou  des  premières  du  XVe  siècle,  et  se  voit  dans 
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le  trésor  de  Notre-Dame  d'Aix-la-Chapelle.  Le  vin  et  l'eau  étaient  contenus 
dans  le  corps  de  l'ange,  et  en  sortaient  par  un  petit  goulot  placé  au  sommet 
de  la  poitrine,  à  l'endroit  que  nous  marquons  de  la  lettre  A.  Les  ailes  de 
l'ange,  en  se  rapprochant,  font  fonction  d'anse.  La  lettre  V  est  répétée  sur 
chacun  des  six  lobes  du  pied  sur  lequel  pose  l'ange  au  vin,  et  la  lettre  A 
sur  les  lobes  du  pied  de  l'ange  à  l'eau.  C'est  au  XIVe  siècle  seulement  qu'on 
commença  à  marquer  la  burette  du  vin  de  la  lettre  V  [vinum)  et  celle  de  l'eau 
de  la  lettre  A  {aqua). 

Fig.  378.  Fig.  379.  Les  fig.  378  et  379  reproduisent 


du  prince  de  Hohen-      de  Notre-Dame      d  ar§ent  dore>  et  tres  simPle>  Pour" 
zollern-Sigmaringen.    à  Aix-la-Chapelle,    rait  avantageusement  servir  de  mo- 
dèle pour  des  burettes  en  style  du  XIVe  et  du  XVe  siècle  ;  sa  hauteur  totale 
est  de  14  centimètres. 

Pendant  le  moyen  âge  on  s'est  aussi  servi  fréquemment  de  burettes  de 
verre.  A  cause  de  la  fragilité  de  cette  matière,  très  peu  d'objets  de  cette 
espèce  ont  échappé  à  la  destruction. 

5.  Custofceô  eucharistiques.  En  quelques  endroits,  particulièrement  de 
la  France,  la  sainte  Eucharistie  continua,  pendant  la  période  ogivale,  à  être 
conservée,  comme  précédemment,  dans  des  colombes  dorées  et  émaillées, 
placées  le  plus  souvent  dans  une  tourelle  ou  une  petite  tente  en  étoffes  pré- 
cieuses, suspendue  au-dessus  de  l'autel,  soit  sous  le  ciborium,  soit  à  une 
crosse  en  métal;  voyez  ci-dessus,  p.  21 3  et  236  (1).  Voici  (fig.  38o)  une 

(1)  Dans  le  trésor  du  Dom  de  Minden  en  Westphalie,  existe  une  tourelle  eucharistique 
du  xie  siècle,  en  bois  recouvert  de  plaques  d'argent  repoussé.  Elle  est  hexagone,  et  munie 
d'une  colonnette  à  chaque  angle  saillant  ;  ces  colonnettes  sont  réunies  par  une  frise  hori- 
zontale décorée  de  pierreries  et  de  filigranes;  chaque  face  porte,  en  relief,  une  figure 
d'apôtre  assis.  Sur  le  couvercle,  en  forme  de  pyramide,  on  voit  les  bustes  du  Christ  et  de 
cinq  apôtres.  Cet  intéressant  objet  a  om24  de  hauteur,  et  son  diamètre  mesure  omi2.  Les 
tourelles  restèrent  donc  en  usage  en  Allemagne  pour  le  moins  jusqu'au  xie  siècle. 


des  burettes  du  XIVe-XVe  siècle,  d'une 
forme  plus  simple.  Celle  de  la  fig. 
378,  en  cristal  et  à  pied  hexagone 
d'argent  doré,  est  munie  d'une  anse 
en  forme  de  serpent  et  d'un  goulot 
dont  le  bec  se  termine  en  gueule  de 
lion  ;  elle  fait  partie  de  la  collection 
du  prince  de  Hohenzollern-Sigma- 
ringen.  Celle  de  la  fig.  379,  également 


Burettes  du  xive-xve  siècle, 
dans  la  collection  au  trésor 
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FiS-  38°-  colombe  eucharistique  du 

XIIIe  siècle,  qui  fait  partie 
du  musée  d'Amiens  :  «  C'est 
une  colombe  en  cuivre  émail- 
lé,  dit  de  Caumont,  reposant 
sur  un  plateau  à  bords  cise- 
lés; le  plateau,  vers  le  centre, 
devient  concavo-convexe  ;  et, 
sur  la  partie  concave,  on  lit 
cette-  inscription  circulaire, 
gravée  par  une  main  inha- 
bile :  OLIM  ECCLESIAE  DE 
RAINCHEVAL.  Les  rebords 
du  plateau  sont  percés  de 
douze  petites  ouvertures, 
disposées  dans  un  ordre  sy- 
métrique, pour  attacher  les 
Colombe  eucharistique  du  musée  d'Amiens  (xme  siècle).    ,    .  .  , 

chaînettes  qui  devaient  tenir 

la  colombe  suspendue.  Les  ailes  et  la  queue  sont  seules  émaillées,  le  reste 
du  corps  était  recouvert  d'une  peinture  brune  que  le  temps  a  fait  disparaître 
en  partie.  On  a  tâché  d'imiter  l'agencement  des  plumes  par  des  écailles  im- 
briquées nuancées  d'or,  de  bleu,  de  vert,  de  blanc,  de  jaune  et  de  rouge.  Sur 
le  milieu  du  dos,  entre  les  deux  ailes,  existe  une  ouverture  peu  profonde, 
destinée  à  recevoir  les  hosties  consacrées  et  surmontée  d'un  couvercle  qu'on 
maintient  à  l'aide  d'un  bouton  tournant.  »  Abécédaire,  5e  éd.,  p.  Sy3.  Il 
existe  aussi  une  colombe  eucharistique  du  XIVe  siècle,  en  cuivre  doré,  au 
musée  royal  d'antiquités  à  Bruxelles. 

L'usage  des  colombes  eucharistiques  a  persisté  dans  quelques  églises 
françaises  jusqu'à  la  fin  du  XVIIIe  siècle,  et  aujourd'hui  encore,  selon  le  té- 
moignage de  l'abbé  Texier  (Dictionn.  d orfèvrerie,  col.  454),  deux  colombes 
gardent,  dans  les  églises  de  l'Aguène  et  de  Saint-Yrieix,  la  place  qu'elles 
occupaient  autrefois  ;  elles  ont  cependant  perdu  leur  destination  primitive. 

On  voit,  au  trésor  des  Sœurs-de-Notre-Dame  à  Namur,  une  colombe  en 
cuivre  doré  et  émaillé,  œuvre  du  frère  Hugo.  Cette  colombe  n'est  pas  creuse 
à  l'intérieur  et  n'a,  par  conséquent,  pu  servir  de  custode  eucharistique; 
c'était  un  simple  reliquaire. 

Au  XIIIe,  au  XIVe,  et  même  encore  pendant  une  partie  du  XVe  siècle,  les 
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pyxides  étaient  généralement,  comme  celles  de  la  période  romane,  de  très  petite 
dimension,  parce  que,  jusque  vers  le  milieu  du  XVe  siècle,  elles  ne  servaient 
qu'à  conserver  le  nombre  restreint  d'hosties  dont  on  avait  besoin  pour  la 
communion  des  malades  en  danger  de  mort.  Les  fidèles  en  état  d'assister 
aux  offices  de  l'Église  recevaient  la  sainte  Eucharistie,  après  la  communion 
du  prêtre,  avec  des  espèces  consacrées  pendant  la  messe  même  et  distribuées 
au  moyen  de  la  patène. 

Presque  toutes  les  pyxides  de  la  période  ogivale  sont  de  métal  ;  celles  en 
ivoire  ou  en  pierre  précieuse  ne  se  rencontrent  plus  qu'exceptionnellement. 

Les  pyxides  sans  pied,  en  cuivre  doré  et  émaillé,  consistant  dans  de  pe- 
tites boîtes  cylindriques,  surmontées  d'un  couvercle  en  forme  de  cône  (voyez 
ci-dessus,  I.  p.  465),  restèrent  en  usage  pour  le  moins  jusqu'au  XVIe  siècle; 
on  les  employait  principalement  pour  porter  le  saint  Viatique  aux  malades. 
On  trouve  encore  de  nos  jours  un  assez  bon  nombre  de  ces  pyxides,  plus 

ou  moins  richement  décorées. 
Beaucoup  doivent  leur  conserva- 
tion à  cette  circonstance  qu'après 
l'introduction  des  grandes  pyxides, 
on  s'en  est  servi  pour  renfermer 
les  reliques  destinées  à  être  scel- 
lées dans  l'autel  au  moment  de  sa 
consécration.  Aussi  n'est-il  pas 
rare  d'en  rencontrer  dans  la  démo- 
lition des  autels  des  XVIe  et  XVIIe 
siècles. 

Les  pyxides  pédiculées,  c'est-à- 
dire  munies  d'un  pied,  qui  étaient 
rares  auparavant,  devinrent  les 
plus  communes  à  partir  du  XIIIe 
siècle.  Quelques-unes,  destinées  à 
être  suspendues  au-dessus  de  l'au- 
tel, sous  le  ciborium  ou  à  la  volute 
d'une  crosse,  ont,  comme  le  ciboire 
roman  du  musée  du  Louvre  connu 
sous  le  nom  de  ciboire  d'Alpaïs, 
et  dont  nous  avons  parlé  ci  des- 
sus, I,  p.  466,  le  pied  très  petit, 


Pyxide  ou  ciboire  du  xive  siècle, 
à  la  cathédrale  de  Sens. 
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et  la  coupe  ainsi  que  le  couvercle  assez  grands  et  presque  hémisphériques, 
de  manière  à  former,  réunis,  une  boule  creuse,  ordinairement  un  peu  aplatie. 
Nous  donnons  (fig.  38 1)  une  pyxide  de  ce  genre,  datant  du  XIVe  siècle;  elle 
fait  partie  du  trésor  de  la  cathédrale  de  Sens,  et  offre  une  grande  ressem- 
blance avec  le  ciboire  d'Alpaïs.  A  son  sommet  se  trouve  l'anneau  dans  lequel 
passait  la  chaînette  ou  le  cordon  servant  à  la  suspendre. 

Lorsqu'au  XIIe  siècle,  les  pyxides,  au  lieu  d'être  suspendues  au-dessus  de 


Fig.  382.  Fig.  383. 


Pyxide  du  xiiF-xTve  siècle,  provenant  de  l'église  Pyxide  d'argent  doré  à  l'église 

de  Contich,  au  musée  du  Steen  à  Anvers.  de  Herenthals.  (xive  siècle). 
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l'autel,  furent  déposées  dans  des  tabernacles,  on  leur  donna  régulièrement 
des  pieds  plus  élevés,  semblables  à  ceux  des  calices  et  des  reliquaires-mon- 
strances.  Dans  le  principe,  on  se  contenta  souvent  de  monter  sur  un  pied  les 
petites  pyxides  en  cuivre  doré  et  émaillé  dont  nous  avons  parlé  ci-dessus  ; 
bientôt  cependant,  on  fit  aussi  des  pyxides  en  métal  ciselé  et  repoussé,  et 
celles-ci  finirent  par  être  employées  presque  seules.  Les  plus  anciennes  de 
cette  dernière  espèce  ont  leur  coupe  et  leur  pied  ronds,  comme  on  peut  le 
voir  dans  l'exemple  du  musée  royal  d'antiquités  de  Bruxelles,  que  nous  avons 
reproduit  en  gravure  ci-dessus,  I,  p.  466,  et  qui  date  de  la  fin  du  XIIe  ou  du 
commencement  du  XIIIe  siècle. 

Au  XIVe  siècle,  la  coupe  et  le  couvercle  deviennent  hexagones,  c'est-à-dire 
à  six  faces,  et  le  pied  se  partage  en  six  lobes.  Nous  donnons  (fig.  382)  une 
petite  pyxide,  de  cuivre  doré  et  gravé,  remarquable  par  son  élégance  et  sa 
simplicité.  Elle  fait  partie  du  musée  archéologique  du  Steen  à  Anvers,  et 
provient  de  l'église  de  Gontich.  Son  pied  circulaire  présente  les  caractères 
de  l'orfèvrerie  du  XIIIe  siècle,  tandis  que  sa  coupe  hexagone  accuse  le  XIVe. 

Pendant  la  dernière  moitié  du  XIVe  et  tout  le  XVe  siècle,  les  pyxides  pédi- 
culées  ont  souvent  les  arêtiers  de  leur  couvercle  hexagone  décorés  de  crochets; 
les  angles  formés  par  l'intersection  des  six  faces  de  la  coupe  sont  flanqués  de 
contreforts,  et  les  faces  elles-mêmes  ornées  d'arcatures  avec  ou  sans  statuettes. 
Trois  exemples  (fig.  383  à  385)  feront  comprendre  les  diverses  transformations 
subies  par  les  pyxides  après  le  milieu  du  XIVe  siècle.  La  pyxide  que  repro- 
duit notre  fig.  383  appartient  à  l'église  de  Sainte-Waudru  à  Herenthals; 
elle  est  en  argent  et  date  du  XIVe  siècle;  celle  de  la  fig.  384  fait  partie  d'une 
collection  particulière  et  date  du  XVe  siècle  ;  la  troisième  (fig.  385),  aussi  du 
XVe  siècle,  est  empruntée  au  riche  trésor  de  Dantzig.  Les  deux  premières 
portent,  autour  de  leur  coupe,  les  statuettes  des  apôtres  placées  sous  des 
arcatures;  la  troisième,  l'inscription  :  JESUS  NAZ.  REX  JUDEORUM.  Le  cou- 
vercle de  la  première  se  termine  par  une  croix  où  l'on  voit  d'un  côté  le 
Christ,  de  l'autre  la  sainte  Vierge;  celui  de  la  seconde  par  une  statuette  de 
la  Vierge  ;  enfin  celui  de  la  troisième  est  couronné  par  une  croix  avec  l'image 
du  divin  Crucifié.  Des  pyxides  semblables  à  celles  des  fig.  383  et  384,  et 
datant  du  XVe  siècle,  se  trouvent  aux  églises  du  béguinage  à  Saint-Trond  et 
de  Notre-Dame  à  Tongres. 

Lorsque,  au  XVe  siècle,  la  coutume  eut  été  introduite  de  conserver  un 
plus  grand  nombre  d'hosties  consacrées,  afin  de  pouvoir  distribuer  la  com- 
munion aux  fidèles,  même  en  dehors  du  saint  sacrifice  de  la  messe,  les 
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Fig.  384.  Fig.  385. 


Pyxide  de  la  collection  de  M.  Desmottes  Pyxide  au  trésor  de  Dantzig. 

à  Lille,  (xve  siècle).  (xve  siècle.) 

pyxides  reçurent  des  dimensions  beaucoup  plus  grandes.  On  continua  géné- 
ralement à  leur  donner  des  formes  architecturales,  mais  ces  formes  devinrent, 
surtout  en  Allemagne,  plus  élancées  et  plus  compliquées  par  l'addition 
d'arcs-boutants  aux  contreforts  et  aux  arcatures  dont  on  les  décorait  déjà 
précédemment.  Nous  donnons  (fig.  386)  une  pyxide  allemande  très  chargée 
d'ornements,  qui  se  trouve  à  l'église  d'Obermillingen  près  de  Rees.  En 
France  et  en  Belgique,  on  voit  apparaître,  vers  la  fin  du  XVe  siècle,  les 
pyxides  sphériques,  dont  la  forme  rappelle  celle  des  anciens  ciboires  suspen- 


—  333  - 

Fig.  386.  Fig.  387 


Pyxide  du  xve  siècle,  à  Obermillingen  Pyxide  du  xve  siècle,  au  couvent 

près  de  Rees  (Allemagne).  des  Sœurs-Noires  à  Mons. 


dus  dans  le  genre  de  ceux  d'Alpaïs  et  de  Sens.  Le  vase  que  reproduit  notre 
fig.  387  et  qu'on  conserve  chez  les  Sœurs-Noires  à  Mons,  n'est  qu'un  ciboire 
de  cette  espèce,  bien  que  maintenant  il  serve  de  reliquaire  pour  le  chef  du 
roi  Dagobert.  Il  n'est  pas  rare,  d'ailleurs,  de  trouver  des  pyxides  transfor- 
mées en  reliquaires. 

Les  pyxides  sphériques  se  rencontrent  encore  aujourd'hui,  en  assez  grand 
nombre,  en  Belgique  et  dans  le  nord  de  la  France. 
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Nous  devons  ici  une  mention  spéciale  à  une  pyxide  d'une  forme  tout  à  fait 
singulière,  unique  peut-être  dans  son  genre,  que  nous  avons  eu  l'occasion  de 
voir  en  1880,  à  l'exposition  de  Dusseldorf.  Ce  curieux  objet,  en  cuivre  doré 
et  mesurant  om35  de  hauteur,  est  attribué  au  XIIe  siècle;  il  se  compose  d'un 
pied  et  d'un  nœud  circulaires,  entièrement  semblables  à  ceux  des  calices 
contemporains.  Sur  ce  pied  et  ce  nœud  pose  une  statuette  de  la  sainte  Vierge 
assise  dans  un  siège  roman  à  arcatures  cintrées,  avec  l'Enfant  Jésus  sur  le 
genou  gauche.  Une  petite  boîte,  dont  le  couvercle  porte  une  colombe,  sym- 
bole de  l'Esprit  saint,  est  ménagée  dans  le  giron  de  la  Vierge  pour  y  placer 
les  saintes  espèces. 

Il  ne  sera  pas  inutile  de  répéter  ici  ce  que  nous  avons  dit  ci-dessus,  1^.467, 
que,  sauf  de  rares  exceptions,  toutes  les  pyxides  antérieures  au  XVIe  siècle 
ont  leur  couvercle  attaché  à  la  coupe  au  moyen  d'une  charnière. 

6.  C^steitsmrs.  La  solennité  du  Corpus  Domini  ou  Fête-Dieu,  instituée 
à  Liège  en  1246  et  étendue  à  l'Église  universelle  dix-huit  ans  plus  tard  par 
le  souverain  pontife  Urbain  IV,  fit  naître  l'usage  d'exposer  publiquement 
le  Saint-Sacrement  à  la  vénération  des  fidèles.  C'est  dans  cet  usage  que 
nous  trouvons  l'origine  du  vase  sacré  appelé  ostensoir  ou  monstrance, 
noms  dérivés  des  verbes  latins  ostendere  et  monstrare,  signifiant,  l'un  et 
l'autre,  montrer. 

Dans  les  commencements,  le  Saint-Sacrement  paraît  avoir  été  exposé 
publiquement  dans  des  pyxides  transparentes,  des  croix  et  des  tourelles  per- 
cées d'ouvertures.  On  se  servit  aussi  de  crucifix  et  d'images  du  Christ  res- 
suscité, dans  lesquels  la  sainte  Hostie,  protégée  par  un  cabochon  ou  une 
pierre  précieuse  translucide,  occupait  l'endroit  du  cœur.  Quelquefois  même 
l'exposition  se  faisait  eu  moyen  de  statuettes  de  la  sainte  Vierge  et  de  saint 
Jean  Baptiste  :  on  remplaçait  alors,  par  la  sainte  Hostie  dans  une  lunette, 
l'Enfant  Jésus  porté  par  Marie,  ou  le  disque  avec  l'Agneau,  qui,  au  moyen 
âge,  était  le  symbole  caractéristique  du  divin  précurseur.  Bientôt,  cependant, 
on  adopta  généralement  les  monstrances  ou  ostensoirs  proprement  dits. 

Quelques-uns  de  ces  ostensoirs  primitifs  offrent  la  plus  grande  analogie 
avec  les  monstrances-reliquaires  contemporaines.  Ce  sont  de  petits  édifices 
en  métal,  ajourés,  munis  d'un  pied  et  percés,  sur  deux  ou  plusieurs  de  leurs 
côtés,  d'ouvertures  le  plus  souvent  en  forme  de  baie  ogivale.  A  cette  classe 
appartient  le  précieux  ostensoir  provenant  de  l'ancienne  abbaye  de  Hercken- 
rode  et  conservé  aujourd'hui  à  l'église  de  Saint-Quentin  à  Hasselt.  Nous  en 
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donnons  la  gravure  (fig.  388);  il  est  en  argent  doré.  Le  pied  hexagone 
allongé,  dont  la  plate-bande  verticale  est  découpée  à  jour  en  forme  de  quatre- 
feuilles,  repose  sur  le  dos  de  six  lions.  Le  nœud,  richement  ciselé,  porte  six 
boutons  ornés  de  petites  croix  réservées  sur  fond  émaillé.  Àu-dessus/du 
nœud,  la  tige  s'épanouit  en  un  large  bouquet  hexagone  de  branches  et  de 
feuilles,  qui  soutient  le  clocheton,  également  hexagone  allongé.  Sur  la  base 
du  clocheton  on  lit  l'inscription  suivante  en  lettres  gothiques  :  Anno  d{om\)ni 
m0  ce0  Ixxx  vi°  fecit  istud  vas  fieri  d{pmï)na  Heilewigis  de  Dist  priorissa 
Fig.  388.  Fig.  389. 


Ostensoir  provenant  de  l'abbaye  Ostensoir  du  xive  siècle,  au  trésor 

de  Herckenrode.  de  Dantzig. 

Hauteur  :  o"'445  ;  largeur  du  pied  :  oMi64  sur  oroio.  Hauteur  :  om4 4  ;  diamètre  du  pied  :  o"i g. 


s 
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in  Herkenrode  cuius  commemoracio  in perpetuu{m)  cum  fidelibus  habeatur. 
Le  pied  est  muni  de  six  petites  boîtes  en  forme  de  quatre-feuilles,  sans  doute 
autrefois  recouvertes  de  cabochons  et  destinées  à  recevoir  des  reliques.  Elles 
sont  remplies  maintenant  de  plaques  d'argent  doré,  car  le  rituel  moderne 
ne  permet  pas  d'exposer  des  reliques  en  même  temps  que  le  Saint-Sacrement. 
La  monstrance  est  munie  d'une  double  lunette,  dont  l'une  sert  à  une  hostie 
miraculeuse  et  l'autre  au  Saint-Sacrement.  L'ostensoir  de  l'église  de  Saint- 
Quentin  à  Hasselt  est  le  plus  ancien  monument  de  ce  genre  que  nous  possé- 
dions en  Belgique.  Toutefois,  comme  il  présente  une  forme  se  rapprochant 
notablement  de  celle  de  certaines  monstrances-reliquaires  (voyez  ci-dessous, 
p.  377),  on  peut  se  demander,  non  sans  raison,  nous  semble-t-il,  si  primiti- 
vement cet  intéressant  objet  n'a  peut-être  pas  servi  pour  exposer  des  reliques 
de  saints. 

Les  ostensoirs  les  plus  communs  pendant  toute  la  période  ogivale  furent 
ceux  à  cylindre,  ainsi  nommés  parce  qu'ils  sont  formés  d'un  cylindre  de 
verre  ou  de  cristal  monté  sur  un  pied  de  métal.  Aux  XIVe,  XVe  et  XVIe  siècles, 
le  cylindre  est  régulièrement  surmonté  d'un  clocheton  épaulé  de  contreforts 
et  d'arcs-boutants,  également  de  métal.  Après  le  XIIIe  siècle,  le  clocheton 
ou  pinacle  fait  rarement  défaut.  La  sainte  Hostie  se  place,  à  l'intérieur  du 
cylindre,  dans  une  lunette  portée  ordinairement  par  un  ou  plusieurs  anges. 
Le  pied  et  le  nœud  de  ces  ostensoirs  offrent  la  plus  grande  ressemblance 
avec  ceux  des  calices  et  des  pyxides  contemporaines  ;  toutefois,  le  diamètre 
du  pied  est  généralement  plus  grand  dans  les  ostensoirs  que  dans  les  pyxides 
et  les  calices. 

Nous  donnons  (fig.  389)  un  très  ancien  ostensoir  à  cylindre,  en  cuivre 
doré,  d'une  grande  simplicité.  Il  fait  partie  du  trésor  de  Dantzig  et  date 
probablement  du  XIVe  siècle.  Le  cylindre  en  cristal,  qui  a  disparu,  reposait 
sur  la  partie  supérieure  du  pied  et  était  retenu  dans  la  position  verticale  par 
le  cercle  supérieur.  Le  couronnement  en  forme  de  clocheton,  si  commun 
dans  les  ostensoirs  de  la  période  ogivale,  n'y  paraît  jamais  avoir  existé.  Trois 
statuettes  de  saints,  placées  sous  les  arcs-boutants  qui  épaulent  le  cercle 
supérieur,  entourent  la  base  du  cylindre.  Sur  les  six  lobes  du  pied,  on  a 
gravé  les  sujets  suivants  :  les  Rois  Mages,  l'Enfant  Jésus  dans  le  temple,  la 
sainte  Vierge  avec  l'Enfant,  et  saint  Georges  terrassant  le  dragon;  et,  sur  les 
boutons  du  nœud,  un  fleuron  losangé  et  les  cinq  lettres  du  nom  de  la  sainte 
Vierge  :  MARIA. 

Le  plus  bel  ostensoir  à  cylindre  que  nous  connaissions  est  celui  de  l'église 
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Fig.  390. 


Ostensoir  de  l'église  de  Saint- Léonard  à  Léau. 

Hauteur  :  om785  ;  diamètre  du  pied  :  0*196. 

IIe  ÉD.  t.  2. 


de  Saint-Léonard  à  Léau.  Nous  le 
donnons  ci-contre  (fig.  3go).  Il  est 
d'argent  doré  et  date  de  l'année 
1450  environ.  Son  pied  hexagone 
a  sa  plate-bande  découpée  en  trè- 
fles et  en  quatre-feuilles  ajourés. 
Le  nœud,  travaillé  à  jour,  porte  six 
boutons  losangés  ornés  de  fleurs. 
Les  contreforts  sont  ornés  de  sta- 
tuettes de  saints  évêques,  et  l'étage 
inférieur  du  clocheton,  d'un  saint 
François  d'Assise  agenouillé.  En- 
tre les  contreforts,  au-dessus  et 
au-dessous  de  la  lunette,  on  voit 
six  séraphins,  et  douze  anges  por- 
tant les  instruments  de  la  Passion. 

On  trouve  encore  des  ostensoirs 
à  cylindre  de  l'époque  ogivale, 
très  remarquables,  à  la  chapelle 
de  Notre-Dame  de  Bon-Vouloir 
à  DurTel,  aux  églises  de  Baelen 
(Anvers),  de  Saint-Martin  à  Hal 
et  de  Notre-Dame-aux-Domini- 
cains  à  Louvain.  Ce  dernier  est 
une  des  œuvres  d'orfèvrerie  les 
plus  riches  de  la  fin  de  la  période 
ogivale  que  nous  possédions  en 
Belgique.  Il  date  de  i52o  environ 
et  appartenait  primitivement  aux 
Clairisses  d'Amsterdam.  Après  la 
suppression  du  couvent  de  ces  re- 
ligieuses par  suite  des  troubles  du 
XVIe  siècle,  il  fut  transporté  chez 
les  pères  Récollets  de  Louvain,  et 
passa  de  là  à  l'église  de  Notre- 
Dame-aux-Dominicains.  Il  a  om77 
de  hauteur,  et  son  pied  mesure 
omig4  de  diamètre. 

22 


Fig.  391. 


Ostensoir  de  la  fin  du  xve  siècle,  au  trésor  de  Maestricht. 
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Voici  (fig.  3gi)  un  su- 
perbe ostensoir  en  argent 
doré,  datant  de  la  fin  du 
XVe  siècle,  qu'on  voit  dans 
le  trésor  de  Saint-Servais 
à  Maestricht  ;  il  mesure 
om8o  de  hauteur  et  son 
pied  a  om25  de  diamètre. 
Aux  côtés  du  cylindre  de 
cristal  se  trouvent  la  sainte 
Vierge  et  l'archange  Gabriel 
pour  représenter  l'annon- 
ciation;  au-dessus  du  cy- 
lindre on  a  fixé,  il  y  a  en- 
viron quarante  ans,  une 
statuette  de  Saint-Servais 
à  la  place  occupée  proba- 
blement autrefois  par  le 
Christ  ressuscité  ou  la  sainte 
Vierge.  Des  ornements  en 
forme  de  clochettes  sont 
suspendus  à  la  base  sur  la- 
quelle repose  le  cylindre. 

Pendant  la  période  ogi- 
vale, et  même  pendant  une 
partie  de  l'époque  de  la  re- 
naissance ,  on  suspendait 
assez  souvent  aux  osten- 
soirs un  certain  nombre  de 
sonnettes.  En  Espagne  et 
en  Portugal,  cet  usage  exis- 
tait non  seulement  pour 
les  ostensoirs,  mais  aussi 
pour  les  calices  et  les  croix 
de  procession. 

Les  ostensoirs  dans  les- 
quels le  cylindre  de  cristal 
est  remplacé  par  un  soleil 


rayonnant  ne  devinrent  communs  qu'à  partir  du  XVIe  siècle.  Avant  cette 
époque,  ils  étaient  extrêmement  rares  et  ils  ne  nous  sont  guère  connus  que 
par  la  mention  qu'en  font  des  inventaires  des  trésors  d'église  dressés  au 
XVe  siècle. 

7.  Helûjuûires.  Les  reliquaires  de  la  période  ogivale  présentent  des  formes 
aussi  variées  que  ceux  de  l'époque  romane.  Il  serait  difficile  de  les  faire 
connaître  toutes  ;  nous  ne  nous  occuperons  donc  que  des  principales. 

A.  Reliquaires  de  la  vraie  Croix.  Comme  précédemment  (voyez  ci-des- 
sus, I,  p.  467)  on  donna  souvent  à  ces  reliquaires  la  forme  d'une  croix  à 
double  traverse  ;  mais  on  y  appliqua  des  ornements  propres  à  l'orfèvrerie  de 
l'époque  ogivale.  La  plupart  de  ces  croix-reliquaires,  et  aussi  les  plus  belles, 
datent  du  XIIIe  siècle.  Au  trésor  de  l'église  de  Notre-Dame  à  Walcourt,  on 
en  voit  une  très  riche  de  cette  époque,  montée  sur  un  pied  hémisphérique  et 
toute  couverte,  d'un  côté,  de  nielles,  de  l'autre,  de  pierres  précieuses  et  de  gra- 
cieux rinceaux,  dont  nous  avons  donné  un  spécimen  ci-dessus,  p.  3 1 5  ;  les 
extrémités  de  la  tige  principale  et  des  deux  traverses  ont  la  forme  de  fleurs 
de  lis.  Sa  hauteur  totale  est  de  im2  3  ;  la  traverse  supérieure  mesure  ora5o,  et 
l'inférieure  om58.  La  relique  de  la  vraie  Croix  est  enchâssée  dans  une  petite 
croix  grecque,  à  la  base  de  la  tige  principale. Des  reproductions  phototypiques 
de  ce  bel  objet  ont  paru  récemment  dans  le  deuxième  fascicule  des  Publica- 
tions de  la  Société  de  l'art  ancien  en  Belgique.  L'église  de  Chimai  possède 
aussi  une  croix-reliquaire  du  même  genre,  très  remarquable  et  datant  de 
l'année  1220  environ;  elle  mesure  om2Ô6  de  hauteur  et  est  fixée  dans  un 
triptyque  en  bois  peint.  Les  extrémités  de  ses  branches  sont  fieuronnées. 

Dans  le  nord  de  la  France,  il  existe  deux  croix-reliquaires  du  XIIIe  siècle 
qui  sont  des  chefs-d'œuvre  d'orfèvrerie  :  l'une  à  l'église  d'Oisy,  et  l'autre  à 
Saint-Omer  ;  cette  dernière  provient  de  l'abbaye  de  Clairmarais  (1). 

Parmi  les  plus  belles  croix-reliquaires  à  double  traverse  du  commencement 
de  la  période  ogivale,  nous  devons  une  mention  toute  particulière  à  celle  qui 
fut  donnée  par  saint  Louis,  roi  de  France,  avec  deux  autres  superbes  reli- 
quaires (une  couronne  et  une  croix  à  simple  traverse)  aux  Dominicains  de 
Liège.  A  l'époque  de  la  suppression  de  ce  couvent,  à  la  fin  du  XVIIIe  siècle, 
ces  trois  chefs-d'œuvre  furent  transportés  en  Allemagne,  et  se  trouvent  ac- 

(1)  On  trouve  de  belles  reproductions  de  la  croix-reliquaire  d'Oisy  dans  la  Revue  de  Vart 
chrétien,  II,  pl.  VII,  VIII  et  IX;  et  de  celle  de  Clairmarais  dans  Didron,  Annales 
archéologiques,  XIV,  p.  285  et  378,  et  XV,  p.  1. 
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tuellement^  dans  le  trésor  du  prince  Georges  de  Saxe  ;  ils  ont  été  reproduits 
également  par  le  procédé  héliotypique  et  chromolithographique  dans  le 


Fig.  392. 


Croix-reliquaire  du  xve  siècle,  au  trésor  de  Tongres. 


deuxième  fascicule  des  Pu- 
blications de  la  Société  de 
l'art  ancien  en  Belgique.  La 
croix-reliquaire,  qui  mesure 
im32  de  hauteur,  est  en  ar- 
gent doré;  ses  deux  faces 
sont  couvertes  :  l'une  de 
pierreries,  l'autre  de  rosettes 
et  de  folioles  estampées. 

Après  le  XIIIe  siècle  on 
abandonna  la  coutume  d'en- 
châsser les  reliques  de  la 
vraie  Croix  dans  des  croix- 
reliquaires  à  traverse  double, 
et  l'on  se  servit  généralement 
de  croix  à  une  seule  traverse. 
Le  trésor  de  Tongres  en  pos- 
sède plusieurs  de  cette  es- 
pèce, formées,  en  grande  par- 
tie, de  morceaux  de  cristal 
de  roche.  En  voici  une  du 
XVe  siècle  (fig.  392),  dont  les 
quatre  extrémités  sont  de 
cette  matière.  Sur  chaque  face 
de  cet  intéressant  objet  on 
voit,  au  point  d'intersection 
des  branches,  une  miniature 
entourée  de  quatre  petites 
plaques  carrées  en  émail 
translucide.  Sur  la  face  prin- 
cipale, celle  que  reproduit 
notre  gravure,  la  miniature 
représente  le  Christ  en  croix 
entre  la  sainte  Vierge  et  saint 
Jean  ;  et  les  plaques  émaillées, 
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Fig.  393- 


Croix-reliquaire  de 1 1490,  au  trésor  de  Saint-Servais  à  Maestricht. 
(D'après  le  Trésor  de  Maestricht.) 
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un  ange,  la  sainte  Vierge,  saint  Jean  et  une  tête  de  mort;  sur  le  revers,  ce 
sont  la  sainte  Vierge  avec  l'Enfant,  divin  et  les  symboles  des  quatre  évangé- 
listes.  La  relique  était  placée  dans  le  cylindre  de  cristal  fixé  entre  la  croix  et 
le  pied  du  reliquaire. 

Gomme  nous  l'avons  dit,  ce  n'est  qu'exceptionnellement  qu'on  rencontre 
encore,  à  la  fin  de  la  période  ogivale,  des  croix-reliquaires  à  double  traverse. 
Parmi  ces  exceptions  nous  pouvons  citer  une  croix  exécutée,  en  1490,  pour 
l'église  de  Saint-Servais  de  Maestricht,  et  qui  fait,  encore  aujourd'hui,  partie 
du  trésor  de  cette  église.  Notre  fig.  393  la  reproduit.  Elle  est  d'une  grande 
simplicité  pour  cette  époque  où  la  recherche  dans  les  petits  détails  constitue  un 
des  caractères  distinctifs  de  la  plupart  des  objets  du  mobilier  ecclésiastique. 

On  a  aussi  donné  quelquefois  la  forme  d'une  croix  à  des  reliquaires  ren- 
fermant des  reliques  de  saints  ;  mais  dans  ce  cas  la  croix  ne  porte  jamais 
qu'une  seule  traverse.  Deux  croix-reliquaires  de  cette  catégorie  et  datant  de 
l'époque  ogivale  font  partie  du  trésor  de  l'église  de  Notre-Dame  à  Tongres. 

Au  XIIIe  siècle,  les  reliques  de  la  vraie  Croix,  placées  dans  une  petite  croix 


Fig.  394. 


Reliquaire  de  la  vraie  Croix  au  musée  royal  d'antiquités  à  Bruxelles.  (xiie-xme  siècle). 
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ou  boîte,  étaient  encore  souvent,  comme  pendant  la  période  romane,  enchâs- 
sées dans  des  plaques  métalliques  fixées  sur  une  âme  de  bois  et  ornées 
d'émaux,  de  gravures  et  de  ciselures,  de  manière  à  former  une  espèce  de 
tableau  muni  de  volets  en  métal  ou  en  bois  peint.  Voici  (fig.  394)  un  beau 
reliquaire  de  ce  genre,  conservé  au  musée  royal  d'antiquités  de  Bruxelles.  Il 
est  en  cuivre  doré  et  émaillé,  et  date  des  premières  années  de  l'époque  ogivale. 
Les  larges  plates-bandes  qui  encadrent  le  panneau  central  et  trois  côtés  de 
chaque  volet  se  composent  de  superbes  plaques  émaillées  alternant  avec  des 
plaques  couvertes  de  pierreries  et  de  filigranes.  La  relique  est  renfermée  dans 
une  croix  à  double  traverse  qui  occupe  le  centre  du  reliquaire.  Au-dessous 
des  traverses  de  la  croix  on  voit  la  sainte  Vierge  et  saint  Jean  ;  au-dessus, 
les  personnifications  de  l'Église  et  de  la  Synagogue  ;  sur  les  volets,  quatre 
anges,  dont  deux,  ailés,  portent  des  cierges,  et  deux  autres,  sans  ailes, 
tiennent  l'un  un  encensoir,  l'autre  une  navette  à  encens.  Le  revers  est  gravé 
et  décoré  de  rinceaux  et  de  figures  d'anges  et  de  saints. 

On  conserve,  dans  le  trésor  de  l'église  de  Notre-Dame  à  Tongres,  un 
superbe  reliquaire  de  la  vraie  Croix  en  forme  de  tableau,  datant  de  la  pre- 
mière moitié  du  XIIIe  siècle  et  remarquable  tant  par  sa  bonne  exécution 
que  par  le  riche  symbolisme  qu'il  présente.  Il  est  en  cuivre  doré  et  mesure 
om28o.  de  hauteur  sur  om2o  de  largeur;  nous  le  reproduisons  ci-dessous 
(fig.  395). 

La  relique,  en  forme  de  croix  latine,  surmontée  du  Sauveur  bénissant  et 
sortant  des  nuages,  occupe  le  centre  du  tableau  entre  la  sainte  Vierge  et  saint 
Jean.  Au  pied  de  la  croix,  on  voit  les  personnifications  de  l'Église  et  de  la 
Synagogue;  et,  dans  les  quatre  angles,  les  symboles  des  évangélistes.  Sur  les 
volets  sont  représentées  deux  scènes  de  la  légende  de  saint  Judas  le  Cyriaque. 
D'après  cette  légende,  l'impératrice  sainte  Hélène  arrivée  à  Jérusalem  réunit 
les  docteurs  juifs  ayant  à  leur  tête  un  certain  Judas,  et  les  interrogea  pour 
apprendre  d'eux  en  quel  endroit  était  enterrée  la  croix  du  Sauveur.  Ne 
parvenant  pas  à  obtenir  une  réponse  par  la  persuasion,  elle  eut  recours  aux 
menaces  et  donna  l'ordre  de  jeter  Judas  au  feu.  C'est  cette  scène  que  retracent 
les  deux  parties  supérieures  des  volets  :  à  la  gauche  du  spectateur  sainte 
Hélène  supplie  Judas  de  lui  révéler  le  secret  :  IMPLE  DESIDERIVM  MEVM  ; 
à  ses  pieds  se  trouve  le  bûcher  allumé  dont  elle  menace  Judas,  qui  est  repré- 
senté, au  sommet  du  volet  de  droite,  conduit  par  une  troupe  de  juifs.  Sur 
les  parties  inférieures  on  voit  :  d'un  côté  sainte  Hélène,  assise  sur  son  trône 
et  semblant  donner  des  ordres  à  Judas  qui  travaille  sur  l'autre  volet.  Les 
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Fig.  395- 


E.G  VILLON 

Reliquaire  de  la  vraie  Croix  au  trésor  de  Tongres.  (Première  moitié  du  xme  siècle). 


revers  des  volets  sont  décorés  chacun  d'un  ange  balançant  un  encensoir. 

L'encadrement  se  compose  de  plaques  carrées,  émaillées,  représentant  les 
plus  anciens  évêques  de  Tongres  ou  de  Maestricht ,  et  alternant  avec  des 
plaques  rectangulaires  où  sont  gravés  des  faits  se  rapportant  à  l'histoire  de 


—  345  — 


l'invention  de  la  vraie  Croix,  et  des  sujets  allégoriques  empruntés  à  l'ancien 
Testament.  Les  évêques,  en  commençant  par  l'angle  supérieur  à  la  gauche 
du  spectateur,  sont  saint  Materne,  premier  évêque  de  Tongres,  saint  Navite, 
saint  Marcel,  saint  Métropolis,  saint  Sévérin,  saint  Florentin,  saint  Martin, 
saint  Maximin,  saint  Valentin  et  saint  Servais.  En  suivant  le  même  ordre 
que  pour  les  évêques,  on  voit  sur  les  autres  petites  plaques  i°  Moïse  tra- 
çant la  lettre  T,  symbole  de  la  croix,  sur  le  linteau  de  la  porte  avec  le  sang 
de  l'agneau  pascal  pour  échapper  à  la  dixième  plaie  d'Egypte  [Exode,  XII); 
2°  les  Israélites  quittant  l'Égypte  pour  la  Terre  promise  après  avoir  mangé 
l'agneau  pascal  ;  3°  la  vision  de  Constantin  :  In  hoc  signo  vinces  ;  40  Chos- 
roès  et  Héraclius;  ce  dernier  récupère  le  bois  de  la  vraie  Croix  enlevé  par 
les  Perses  ;  5°  Josué  et  Caleb  revenant  de  la  Terre  promise  avec  la  grappe 
de  raisins  ;  6°  et  70  le  prophète  Élie  et  la  veuve  de  Sarepta  ;  8°  le  sacrifice 
d'Abraham;  90  et  io°  les  Israélites  regardant  le  serpent  d'airain  pour  être 
guéris  de  la  lèpre.  Sur  les  deux  plates-bandes  bordant  le  chanfrein  qui  existe 
entre  le  tableau  proprement  dit  et  le  cadre,  on  lit  les  vers  suivants  : 
f  PONTIFICES  .  MERVIT  .  HOS  .  INCLITA  .  TONGRIS  .  HABERE  . 
f  DONEC  .  EAM  .  POTVIT  .  HVNNORVM  .  GENS  .  ABOLERE  . 
f  HOC  .  SALVATORIS  .  TIBI  .  TONGRIS  .  PIGNVS  .  AMORIS  . 
f  LEGIA  .  DAT  .  LIGNVM  :  CVNCTIS  .  VENERABILE  .  SIGNVM  . 
Le  revers  du  tableau  est  couvert  d'une  plaque  de  cuivre  ornée,  au  centre, 
d'une  auréole  en  forme  de  médaillon  circulaire  renfermant  la  sainte  Vierge, 
avec  l'Enfant  Jésus  sur  les  genoux. 

Le  reliquaire  triptyque  ou,  si  l'on  veut,  le  polyptyque  de  la  vraie  Croix, 
exécuté  en  argent  doré  vers  l'année  1254  pour  l'abbaye  de  Floreffe  constitue 
un  des  plus  beaux  monuments  de  son  espèce.  Arrivé  dans  la  possession  de 
la  famille  Snoy  après  la  suppression  de  l'abbaye  à  la  fin  du  siècle  dernier, 
il  passa,  à  la  suite  de  l'exposition  nationale  de  1880,  dans  la  célèbre  collec- 
tion du  baron  de  Rothschild  à  Paris.  Le  panneau  central,  terminé  à  sa  partie 
supérieure  par  une  ogive,  renferme  deux  anges  en  haut  relief  tenant  une 
petite  croix  enrichie  de  pierreries  et  destinée  à  recevoir  l'habitacle  de  la 
relique.  Sur  le  volet  à  la  gauche  du  spectateur,  le  Christ  en  croix  entre  la 
sainte  Vierge  et  saint  Jean  ;  le  Christ  à  la  colonne  avec  deux  bourreaux;  sur 
le  volet  de  droite,  le  Christ  mis  au  tombeau  entre  la  sainte  Vierge  et  saint 
Jean,  et  un  ange  annonçant  la  résurrection  aux  saintes  femmes.  Toutes  ces 
figures  sont  ciselées  en  ronde  bosse.  Le  revers  du  reliquaire  est  un  chef- 
d'œuvre  de  gravure;  le  panneau  central  est  orné  du  crucifiement;  les  deux 
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petits  volets,  des  figures  des  apôtres  saint  Pierre  et  saint  Paul  ;  et  les  deux 
grands,  de  la  représentation  du  mystère  de  l'annonciation.  Ce  splendide  objet 
a  été  reproduit  dans  Y  Art  ancien  à  l  exposition  belge,  p.  24. 

Il  existe,  dans  le  trésor  de  Saint-Servais  à  Maestricht,  cinq  reliquaires  de 
la  vraie  Croix,  présentant  la  forme  de  tableaux  sans  volets,  et  datant  de  la 
fin  du  XIIIe  siècle.  Trois  sont  à  peu  près  identiquement  les  mêmes;  nous  en 
donnons  un  (fig.  396).  La  relique,  enchâssée  dans  une  petite  croix  grecque 

Fig.  396. 


Reliquaire  de  la  vraie  Croix  au  trésor  de  Saint-Servais  à  Maestricht.  (Fin  du  xme  siècle). 
(D'après  le  Trésor  de  Maestricht.) 

Hauteur  o"34;  largeur  o"i6;  épaisseur  o°"o3. 
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de  cuivre  doré,  est  fixée,  sous  un  morceau  circulaire  de  cristal  de  roche  taillé 
de  huit  centimètres  de  diamètre,  au  centre  d'une  table  de  beau  marbre  bleu 
foncé  tirant  sur  le  noir.  Les  rayons  qui  partent  de  la  relique  sont  en  cuivre 
doré  et  gravé,  de  même  que  le  cadre  auquel  ils  aboutissent;  celui-ci  porte, 
en  outre,  des  sertissures  de  pierre.  Autour  du  médaillon  circulaire  on  lit  : 
DE  LIGNO  S(an)C(t)E  CRVGIS  D(omi)NI  N(ost)Rl  IHESV  XPI  (c'est-à-dire 
Christï).  Les  revers  des  reliquaires  sont  couverts  de  soie  orientale.  Des  an- 
neaux disposés  sur  les  tranches  permettent  de  conjecturer  avec  raison  que 
ces  objets  étaient  portés  autrefois,  dans  les  processions  solennelles,  suspendus 
au  cou  au  moyen  d'un  cordon  de  soie. 

Le  quatrième  reliquaire,  que  reproduit  notre  fig.  397,  est  un  peu  plus 
petit  que  les  trois  précédents.  Il  se  compose  d'une  plaque  de  corne  encadrée 
d'une  bordure  métallique  avec  des  fleurs  gravées  à  quatre  pétales  et  des  ser- 


Fig.  397- 


Reliquaire  de  la  vraie  Croix  au  trésor  de  Saint-Servais  à  Maestricht. 
(Fin  du  xme  siècle).  (D'après  le  Trésor  de  Maestricht.) 
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tissures  de  pierreries  en  cabochon.  Une  croix  latine  pattée  en  cuivre  doré, 
brochant  sur  le  tout,  renferme  la  relique,  qui  est  placée,  à  l'intersection  de 
ses  branches,  sous  un  morceau  circulaire  de  cristal  de  roche  retenu  par  des 
griffes  à  folioles  profondément  découpées  et  entouré  d'une  grosse  torsade. 

Le  cinquième  reliquaire  (fig.  398),  en  cuivre  doré  , contient  outre  les  reli- 
ques de  la  vraie  Croix,  placées  au  centre  de  l'objet  dans  une  petite  croix 
grecque,  diverses  autres  reliques  de  saints  renfermées  dans  de  petites  fioles  de 
cristal,  saillantes  et  protégées  par  un  treillis  imitant  leur  forme.  Ces  petits 
vases  sont  fixés  dans  une  plaque  métallique  découpée  et  ornée  de  gracieux 
rinceaux  gravés.  L'encadrement  se  compose  de  pierreries  en  cabochon  alter- 


Fig.  398. 


Reliquaire  de  la  vraie  Croix  au  trésor  de  Saint-Servais  à  Maestricht. 
(Fin  du  xme  siècle).  (D'après  le  Trésor  de  Maestricht.) 
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nant  avec  de  petites  plaques  couvertes, 
comme  le  champ  sur  lequel  se  détachent 
les  petits  reliquaires,  de  branches  et  de 
fleurs  à  quatre  pétales  gravées  avec  soin. 
L'objet  mesure  om33  de  hauteur  sur 
autant  de  largeur;  comme  les  quatre 
précédents,  il  date  de  la  fin  du  XIIIe 
siècle. 

Au  trésor  de  l'église  de  Walcourt,  on 
trouve,  outre  la  croix  dont  nous  avons 
avons  parlé  ci-dessus,  p.  3 1 5,  un  autre 
reliquaire  du  commencement  du  XIIIe 
siècle  en  argent  doré,  contenant  une 
parcelle  de  la  vraie  Croix  ;  il  consiste  en 
une  petite  croix  à  double  traverse  placée 
dans  une  tourelle  ajourée,  couronnée 
d'une  flèche  et  montée  sur  un  pied  en 
forme  de  pyramide  tronquée,  dont  les 
quatre  faces  sont  décorées  de  rinceaux 
entièrement  semblables  à  ceux  de  la 
grande  croix-reliquaire,  que  nous  avons 
reproduits  ci-dessus,  p.  3 1 5 .  Ces  deux 
objets  sont  de  la  même  époque  et  doi- 
vent être  attribués  au  même  orfèvre. 
Voici  (fig.  399)  ce  curieux  reliquaire; 
nous  ferons  observer  que  la  petite  croix 
à  double  traverse  dans  laquelle  se  trouve 
enchâssée  la  relique  n'est  pas  figurée 
dans  notre  gravure. 


Reliquaire  de  la  vraie  Croix  au  trésor  de  Walcourt. 
(D'après  L'art  ancien  à  l'exposition  nationale 
belge  de  1880.) 
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B.  Reliquaires  de  la  couronne  d  épines.  Les  épines  de  la  couronne  portée 
par  le  Sauveur  pendant  sa  passion  étaient  placées  régulièrement  dans  des 
couronnes  d'or  ou  d'argent  rehaussées  de  pierreries.  Quelques-unes  de  ces 
couronnes,  fabriquées  en  Orient,  furent  envoyées  dans  l'Europe  occidentale 
par  les  empereurs  que  les  conquêtes  des  croisés  avaient  placés  sur  le  trône 
de  Constantinople.  La  couronne  d'or  massif  et  décorée  de  pierres  précieuses 
en  cabochon,  conservée  dans  le  trésor  de  la  cathédrale  de  Namur,nous  semble 

Fig.  400. 
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appartenir  à  cette  classe  de  reliquaires.  Nous  la  reproduisons  ici  (fig.  400) 
avec  son  superbe  écrin,  qui  est  probablement  contemporain  de  la  couronne 
elle-même. 

La  couronne,  dont  le  diamètre  mesure  om2i5,  se  compose  de  huit  plaques 
rectangulaires,  hautes  de  om33  et  couronnées  d'un  fleuron.  Ces  plaques  sont 
indépendantes  les  unes  des  autres  et  se  réunissent  au  moyen  de  charnières 
et  de  broches.  Les  plaques  et  les  fleurons  sont  semés  de  pierreries  sur  un 
champ  couvert  de  rosettes  et  de  filigranes  du  travail  le  plus  délicat.  Deux 
rangées  de  perles  forment  bordure,  d'autres  perles  surmontent  les  broches 
des  charnières.  Les  pierreries  consistent  en  émeraudes,  saphirs  et  turquoises; 
la  plupart  sont  serties  dans  des  bâtes,  quelques-unes  seulement  maintenues 
par  des  griffes.  Sur  la  face  de  deux  compartiments  opposés  l'un  à  l'autre 
se  trouve  une  capsule  longue  et  étroite  destinée  à  renfermer  deux  épines  de 
la  couronne  du  Sauveur. 

L'écrin  octogone  est  en  bois  recouvert  de  cuir  et  doublé,  à  l'intérieur,  de 
damas  rouge.  Le  cuir  est  fixé  sur  le  bois  par  des  clous  à  tête  dorée,  disposés 
soit  isolément,  soit  quatre  à  quatre,  soit  par  rangées  formant  encadrement. 
L'ornementation  principale  de  la  cassette  consiste  en  médaillons  circulaires 
de  cuivre  doré  et  émaillé  au  nombre  de  vingt  cinq  :  neuf  sur  le  couvercle, 
et  deux  sur  chacune  des  huit  faces.  Les  animaux  et  les  rinceaux  de  ces  mé- 
daillons, de  même  que  le  cercle  extérieur  qui  en  forme  le  cadre,  sont  réservés 
dans  le  métal  et  se  détachent  sur  un  champ  d'émail  bleu  lapis.  Le  médaillon 
central  du  couvercle  porte  de  simples  rinceaux  enlacés;  parmi  les  autres 
médaillons,  un  seul  reproduit  un  animal  dévorant  un  homme;  un  autre,  deux 
animaux  affrontés  ;  la  plupart  représentent  des  animaux  chimériques,  dont 
quelques-uns  se  mordent  le  corps,  les  ailes  ou  la  queue.  La  plaque  de  ser- 
rure est  aussi  ornée  de  deux  animaux  affrontés,  dorés  et  placés  sur  un  fond 
d'émail  bleu.  L'extrémité  supérieure  du  moraillon  a  la  forme  d'un  lézard.  Il 
existe  des  cassettes  semblables,  d'une  époque  plus  récente,  dans  le  trésor 
d'Aix-la-Chapelle  et  dans  la  galerie  d'Apollon  au  Louvre  à  Paris  ;  mais  elles 
sont  rectangulaires.  Le  coffret  de  Tongres  que  nous  reproduisons  ci-dessous, 
p.  383,  fig.  428,  offre  également  quelque  analogie  avec  l'écrin  de  Namur. 

La  sainte  couronne  d'épines,  qui  était  venue  en  la  possession  des  croisés 
à  la  suite  de  leurs  conquêtes  en  Orient,  fut  conservée  religieusement  dans  le 
trésor  sacré  du  nouvel  empire  byzantin  jusqu'en  1237,  époque  à  laquelle 
l'empereur  Baudouin  II  se  vit  obligé  de  la  donner  en  gage  à  des  marchands 
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vénitiens,  auxquels  il  venait  d'emprunter  une  somme  de  quatre  mille  marcs 
d'argent  pour  subvenir  aux  besoins  les  plus  pressants  des  finances  impériales. 
Peu  de  temps  après,  saint  Louis  IX,  roi  de  France,  ayant  eu  le  bonheur  de 
se  mettre  à  la  place  des  prêteurs  en  répondant  pour  la  somme  versée,  obtint 
la  précieuse  relique,  et  la  fit  apporter  en  France  par  deux  pères  Dominicains. 
Le  saint  roi  lui-même  l'introduisit  solennellement  à  Paris  au  mois  d'août 
1239,  et  fit  construire,  pour  l'y  déposer,  la  chapelle  du  palais  connue  aujour- 
d'hui sous  le  nom  de  Sainte-Chapelle.  «  Le  bon  roi  Louis  IX,  dit  M.  Jules 
Helbig,  qui  aimait  à  répandre  autour  de  lui  une  joie  chrétienne,  qui  aimait 
à  donner  —  et  pour  lequel  la  générosité  était  la  conséquence  naturelle  de  la 
charité  dont  débordait  son  cœur  —  ne  fut  pas  plus  tôt  en  possession  de 
l'inestimable  trésor  qui  lui  avait  été  rapporté  d'outre-mer  par  les  frères  Do- 
minicains, qu'il  songea  à  le  partager,  en  quelque  sorte,  avec  ses  préférés.  Il 
voulut,  tout  au  moins,  en  donner  des  parcelles  aux  hommes  religieux  qui 
les  recevraient  dans  le  même  esprit  de  respect  et  de  foi  avec  lequel  il  avait 
lui-même  reçu  la  sainte  couronne  d'épines.  Il  fit  enchâsser  quelquefois  sim- 
plement, d'autres  fois  avec  un  grand  luxe,  mais  toujours  avec  cet  art  remar- 
quable qui  caractérise  son  siècle,  les  insignes  reliques  obtenues  de  l'empereur 
de  Constantinople.  Guillaume  de  Nangis  estime  à  cent  mille  livres,  somme 
énorme  à  cette  époque,  l'or,  l'argent  et  les  pierreries  consacrées  à  cet  usage.» 
Les  reliques  et  les  reliquaires  de  saint  Louis,  p.  12  et  i3.  M.  Helbig  énu- 
mère,  au  même  endroit,  les  établissements  religieux  qui  reçurent  en  don,  du 
saint  roi  de  France,  des  épines  détachées  de  la  couronne.  Parmi  ces  dons  il 
e'n  est  un  qui  nous  intéresse  particulièrement,  d'abord  parce  qu'il  fut  fait  à 
un  monastère  de  notre  pays,  et  ensuite  parce  qu'il  est  d'une  richesse  ex- 
traordinaire. Nous  voulons  parler  de  la  couronne  d'or  décorée  de  pierreries 
que  saint  Louis  envoya,  en  1267,  aux  Dominicains  de  Liège,  et  qui,  après  la 
suppression  du  couvent  à  la  fin  du  siècle  dernier,  a  passé,  avec  la  croix  dont 
nous  avons  parlé  ci-dessus, p.  33g, dans  le  trésor  du  prince  Georges  de  Saxe 
à  Dresde.  Elle  est  en  argent  doré  et  a  om2o5  de  diamètre.  Les  huit  plaques 
dont  elle  se  compose  se  développent,  dans  leur  partie  supérieure,  en  une  fleur 
de  lis  Cet  intéressant  objet  a  été  reproduit,  en  chromolithographie,  dans  les 
publications  de  la  Société  de  Part  ancien  en  Belgique,  2e  fascicule,  pl.  XI. 

Les  saintes  épines  étaient  aussi  parfois  enchâssées  dans  des  reliquaires 
beaucoup  plus  modestes  et  d'une  forme  différente  de  celle  d'une  couronne 
royale.  C'est  ainsi,  par  exemple,  que  saint  Louis,  roi  de  France,  fit  don,  à 
l'ancienne  et  célèbre  abbaye  de  Saint-Maurice  dans  le  Valais  en  Suisse,  d'une 


—  353  — 


épine  placée  sous  deux  morceaux  de  cristal  enchâssés  dans  une  monture 
elliptique  portée  sur  un  pied  en  métal  avec  nœud  à  côtes  et  inscription. 

G.  Châsses.  Les  châsses  de  la  période  ogivale  présentent  le  même  aspect 
que  celles  du  XIIe  siècle,  c'est-à-dire  qu'elles  ont  la  forme  d'un  coffre  oblong, 
fermé  par  un  couvercle  imitant  un  toit  à  double  versant. 

Les  grandes  châsses  du  XIIIe  siècle  sont  des  coffres  de  bois  recouverts  de 
lames  de  métal  émaillé,  ciselé  et  parfois  même  simplement  gravé.  Presque 
toutes  sont  rectangulaires  ;  il  en  est  cependant,  par  exemple  la  grande  fierté 
de  Notre-Dame  à  Aix-la-Chapelle,  qui  offrent,  sur  les  deux  longs  côtés,  des 
saillies  qui  les  font  ressembler  à  une  église  munie  de  transept.  Leurs  faces 
verticales  sont  décorées  de  statuettes  en  or,  en  argent  ou  en  cuivre  doré, 
placées  sous  des  dais  ou  arcatures.  Le  Christ  bénissant,  assis  ou  debout, 
seul  ou  entre  deux  saints,  se  trouve,  comme  dans  les  châsses  romanes,  sur 
une  des  deux  petites  faces  formant  pignon,  tandis  que  l'autre  est  occupée 
par  la  sainte  Vierge  ou  le  saint  dont  les  reliques  se  conservent  dans  la  châsse, 
également  placé  entre  deux  saints.  Les  deux  côtés  longs  sont  partagés  en  un 
certain  nombre  de  compartiments  couronnés  de  gâbles  dans  lesquels  sont 
inscrites  des  ogives  le  plus  souvent  trilobées.  Ces  compartiments,  formant 
dais  ou  arcatures,  renferment  les  statuettes  des  apôtres  ou  d'autres  saints.  Sur 
les  versants  du  couvercle  se  trouvent  figures  en  pied  ou  des  bas-reliefs  repré- 
sentant les  mystères  de  la  vie  de  Notre-Seigneur  et  les  principaux  faits  du 
saint  dont  le  corps  repose  dans  la  châsse.  Enfin  le  faîte,  et  quelquefois  même 
les  rampants  des  pignons,  portent  une  crête  de  feuillage  richement  travaillée 
et  interrompue,  de  distance  en  distance,  par  des  boules  ou  pommeaux.  Les 
rampants  de  gâble,  les  dais,  les  encadrements  et  les  fûts  des  colonnettes 
qui  supportent  les  dais  sont  souvent  couverts,  comme  ils  l'étaient  précédem- 
ment, d'émaux  ou  de  filigranes.  Voyez  ci-dessous,  fig.  401  à  403. 

Il  existe  encore  aujourd'hui,  surtout  en  Belgique  et  dans  les  provinces 
rhénanes  aux  environs  de  Cologne,  un  nombre  assez  considérable  de  châsses 
émaillées  présentant  la  forme  que  nous  venons  de  décrire.  Quelques-unes, 
décorées  d'arcatures  en  plein  cintre,  datent  de  la  fin  de  la  période  romane  ; 
d'autres  présentent  les  caractères  du  style  de  la  transition  ;  enfin  il  en  est  qui 
appartiennent  franchement  au  style  ogival.  Voici  l'énumération  des  princi- 
pales, faite  autant  que  possible  d'après  Tordre  chronologique:  i°  les  châsses 
de  saint  Domitien  et  de  saint  Mengold  à  Huy  (avant  1 173  ;  voyez  ci-dessus, 
I,  p.  471);  20  celle  de  saint  Héribert  à  Deutz  (de  la  même  époque  environ)  ; 
3°  celles  de  saint  Annon  (  1  j  83)  et  de  trois  autres  saints  (toutes  les  trois  du 
IIe  ÉD.  t.  2.  23 
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XIIe  siècle)  à  Siegburg;  40  celle  de  saint  Victor  à  Xanten  (XIIe  siècle);  5°  celle 
de  Charlemagne  à  Aix-la-Chapelle  (fin  du  XIIe  siècle)  ;  6°  celle  de  saint  Ser- 
vais à  Maestricht  (fin  du  XIIe  siècle;  voyez  ci-dessus,  I,  p.  472  et  sv.);  70  celles 
de  saint  Albin  (1 186)  et  de  saint  Maurin  (fin  du  XIIe  siècle)  à  la  petite  église 
de  la  Schnurgasse  à  Cologne  ;  8°  celle  de  sainte  Ursule  (fin  du  XIIe  siècle) 
dans  la  même  ville;  90  celle  des  Rois  Mages  à  Cologne  (vers  1200);  io°  celle 
de  Notre-Dame  à  Tournai  (i2o5);  ii°  celle  de  Notre-Dame  à  Aix-la-Cha- 
pelle (1237);  12°  celle  de  saint  Eleuthère  à  Tournai  (1247;  voyez  ci-dessous 
fig.401  et402);  i3°  celle  de  saint  Suibert  à  Kaiserswerth  (vers  i25o);  140  celle 
de  la  sainte  Vierge  à  Notre-Dame  de  Huy  (vers  i25o);  i5°  celle  de  saint 
Remacle  à  Stavelot  (vers  1267;  voyez  ci-dessous,  p.  357,  fig.  4o3). 

La  châsse  de  saint  Symétrius  de  Lierneux,  datant  du  commencement  du 
XIIIe  siècle,  a  subi  une  restauration  malheureuse  qui  a  dénaturé  complètement 
l'aspect  primitif  de  ce  monument. 

A  Tongres,  on  voit  aussi  une  châsse  du  XIIIe  siècle,  en  cuivre  doré,  dont 
les  longs  côtés,  au  lieu  des  statuettes  des  apôtres,  portent  de  petits  bas-reliefs 
circulaires  repoussés  et  émaillés  avec  des  scènes  de  l'histoire  du  Sauveur 
et  de  la  sainte  Vierge.  Les  versants  du  toit,  simplement  gravés,  simulant 
des  imbrications. 

Presque  toutes  les  châsses  des  églises  rhénanes,  que  nous  venons  d'indiquer,  sont 
reproduites  dans  aus'm  Weebth,  Kunstdenkmaler  des  christlichen  Mittelalters  in  den 
Rheinlanden,  Atlas. 

Pour  les  châsses  belges  on  trouvera  des  gravures  :  i°  de  celle  de  saint  Eleuthère  de 
Tournai,  dans  les  Annales  archéologiques  de  Didron,  XIII,  XIV  et  XVI  ;  20  de  celle  des 
Rois  Mages  à  Cologne,  dans  Lûbke,  Vorschule,  p.  135  ;  30  de  celle  de  la  sainte  Vierge  à 
Notre-Dame  de  Huy,  dans  le  Bulletin  des  commissions  d'art  et  d'archéologie,  I,  p.  398. 
Nous  mentionnerons  aussi  en  cet  endroit  i°  la  châsse,  aujourd'hui  perdue  de  l'ancienne 
église  de  Saint-Géri  de  Bruxelles,  qui  est  gravée,  avec  quelques  autres  beaux  objets  d'orfè- 
vrerie du  trésor  de  cette  église,  également  détruits,  dans  le  tome  II  des  Acta  sanctorum 
Belgii  de  Ghesquière,  p.  260  ;  pour  autant  qu'on  peut  en  juger  par  la  gravure,  cette  châsse 
devait  dater  du  milieu  du  xme  siècle;  20  la  châsse  de  sainte  Ermelinde  à  Meldert  ou  Mail- 
lart  près  de  Tirlemont,  datant  de  1200  environ,  vendue  à  des  Anglais  en  1847,  et  reproduite 
par  les  Bollandistes  dans  les  Acta  sanctorum  octobris,  XII,  p.  862. 

Voici  un  pignon  (fig.  401)  et  un  des  longs  côtés  (fig.  402)  de  la  châsse  de 
saint  Eleuthère  de  Tournai.  Sur  un  des  pignons  de  cette  châsse  on  voit  le 
Christ  bénissant,  sur  l'autre  —  celui  que  reproduit  notre  gravure  —  saint 
Eleuthère,  l'apôtre  du  Tournaisis,  assis,  revêtu  des  ornements  pontificaux; 
il  a  dans  la  main  droite  une  crosse  à  volute,  et  porte  de  la  gauche  l'église 
tournaisienne  à  cinq  clochers.  Au-dessus  de  la  tête  du  saint  plane  un  ange 
tenant  en  main  une  petite  croix.  Autour  de  la  châsse  se  trouvent  huit  apô- 
tres, quatre  sur  chaque  côté  (fig.  402)  ;  et  sur  les  versants  du  toit,  l'Église  et 


Pig.  401. 


Pignon  de  la  châsse  de  saint  Éleuthère  à  Tournai.  (1247K 

(D'après  Cloqukt,  Tournay  et  Tournaisis.) 


la  Synagogue,  l'annonciation,  saint  Jean  Baptiste  et  trois  apôtres.  Les 
plates-bandes  ainsi  que  les  fûts  des  colonnettes  sont  couverts  d'émaux  aux 
couleurs  les  plus  variées. 

Notre  fig.  403  reproduit  la  châsse  de  saint  Remacle  de  Stavelot.  Sur  l'un 
des  pignons  on  voit  le  Christ  bénissant,  sur  l'autre  la  sainte  Vierge.  Chacun 
des  longs  côtés  est  décoré  de  sept  arcades  trilobées  avec  gables  à  rampants 
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Fig.  402. 


Long  côté  de  la  châsse  de  saint  Éleuthère  à  Tournai.  (1247). 
(D'après  Cloquet,  Tournay  et  Tournaisis). 


décorés  de  pierreries  et  de  filigranes.  Dans  l'arcade  du  milieu,  sur  la  face 
principale,  se  trouve  saint  Remacle  ;  sur  l'autre,  saint  Lambert.  Les  douze 
arcades  qui  restent  (six  sur  chaque  côté)  sont  occupées  par  les  douze  apôtres 
avec  leurs  attributs  iconographiques  et  tenant  presque  tous  en  main  un 
livre.  L'attribut  donné  à  saint  Jean  est  digne  de  remarque  :  il  porte,  sur  le 
genou  gauche,  la  chaudière  dans  laquelle  il  fut  plongé.  Sur  les  versants  du 
toit  huit  bas-reliefs  représentent  :  l'annonciation,  la  nativité  de  Notre-Sei- 
gneur,  l'adoration  des  Mages,  la  présentation  au  temple,  la  dernière  cène, 
le  Christ  en  croix,  l'Église  et  la  Synagogue,  la  résurrection  et  l'ascension. 

Les  petites  châsses  limousines,  que  nous  avons  fait  connaître  ci-dessus,  I, 
p.  476,  restèrent  en  usage  pendant  le  XIIIe  siècle.  Elles  présentent  générale- 
ment le  même  aspect  que  celles  du  siècle  précédent;  on  n'y  observe  de 
différence  que  dans  la  forme  des  arcatures  et  le  style  des  ornements; 
les  motifs  de  ces  derniers  sont,  comme  dans  les  sculptures  et  les  peintures 
contemporaines,  empruntés  aux  végétaux  indigènes  que  les  artistes  avaient 
sous  les  yeux  et  dont  ils  interprétaient,  dans  leurs  œuvres,  les  lignes  variées 
et  gracieuses.  Les  figures  continuent  à  être  rendues  soit  en  relief,  soit  par  la 
gravure;  souvent  encore  les  têtes  et  les  mains,  ou  les  mains  seules,  sont  en 
ronde  bosse.  Dans  un  certain  nombre  de  ces  petites  châsses  le  revers  n'est 
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décoré  que  de  fleurons  ou  d'ornements  géométriques,  réservés  sur  un  fond 
d'émail.  Cette  absence  complète  de  figures  proprement  dites  sur  un  des  côtés 
trouve  sa  raison  dans  l'habitude  qu'on  avait  de  porter  ces  châsses  dans  les 
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Fig.  404. 


Châsse  limousine  de  la  collection  Vermeersch.  (xme  siècle). 
(D'après  L'art  ancien  à  l'exposition  nationale  belge  de  t88o.) 
Fig.  405. 


Châsse  limousine  de  la  collection 
de  M.  Desmottes.  (xme  siècle.) 
(D'après  L'art  ancien  à  V exposition 
nationale  belge.) 


processions  en  les 
suspendant  au  cou 
au  moyen  d'un  cor- 
don. Il  existe  aussi 
des  châsses  de 
moyenne  grandeur 
entièrement  émail- 
lées  et  dépourvues 
de  parties  saillantes: 
telle  est  celle  dite  de 
saint  Marc  au  trésor 
de  l'église  de  Notre- 
Dame  à  Huy  ;  cette 
curieuse  châsse,  qui 
date  du  premier 
quart  du  XIIIe  siècle, 
se  compose  unique- 
ment de  plaques 
émaillées. 

Voici  (fig.  404  et 
4o5)  deux  petites 
châsses  émaillées, 
qui  datent  de  la  première  moitié  du 
XIIIe  siècle.  Celle  que  reproduit  notre 
fig.  404  et  qui  fait  partie  de  la  collection 
de  M.  Gust.  Vermeersch,  porte,  en 
haut  relief,  l'adoration  des  Mages,  et, 
sur  le  versant  du  toit,  le  Christ  en  croix 
entre  la  sainte  Vierge  et  l'apôtre  saint 
Jean.  Ces  personnages  se  détachent  sur 
un  champ  bleu  lapis  sillonné  de  rinceaux 
terminés  par  des  feuilles  trilobées.  La 
châsse  de  notre  fig.  405,  qui  appartient 
à  M.  Desmottes  de  Lille,  représente, 
au  centre,  le  Christ  en  croix  entre  la 
sainte  Vierge  et  saint  Jean,  à  chaque 
extrémité,  un  saint  placé  sous  une  arca- 
ture  en  plein  cintre;  et,  sur  le  versant 
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du  toit,  le  Christ  dans  une  auréole  circulaire,  bénissant  et  ayant  à  chaque 
côté  un  ange.  Les  figures  sont  gravées  au  trait  sur  le  cuivre  doré  ;  seules, 
les  têtes  sont  en  relief.  Le  fond  est  d'émail  bleu  lapis  semé  de  rosettes. 

Dès  la  fin  du  XIIIe  siècle,  les  châsses  en  métal  perdent  l'aspect  de  cercueil 
ou  de  coffre,  qu'elles  avaient  présenté  jusqu'alors  ;  elles  se  transforment  peu 
à  peu  et  prennent  la  forme  de  chapelles  ou  même  de  petites  églises.  Quelques 
châsses  du  XIVe  siècle  affectent,  d'une  manière  extrêmement  prononcée,  des 
formes  architecturales  :  on  y  voit  apparaître  des  roses,  des  galeries,  des  clo- 
chetons et  des  contreforts  ;  leurs  dais  et  leurs  pignons  ont  les  rampants  de 
leurs  gâbles  décorés  de  crochets  et  terminés  en  fleuron.  La  châsse  de 
sainte  Gertrude  à  Nivelles,  qui  date  des  dernières  années  du  XIIIe  siècle, 
offre  un  des  plus  beaux  spécimens  de  ce  genre  de  monuments.  Elle  est 
d'argent  doré  et  présente  la  forme  d'un  édifice  rectangulaire,  muni  de  bas 
côtés  et  d'un  transept,  qui  cependant  ne  fait  pas  saillie  sur  les  bas  côtés.  Les 
deux  pignons  principaux  simulent  des  façades  d'église  percées,  au  rez-de- 
chaussée,  d'une  grande  porte  centrale  flanquée  de  deux  moindres  portes  laté- 
rales. Une  galerie  ajourée  existe  entre  le  rez-de-chaussée  et  le  gâble;  celui-ci 
est  orné  d'une  grande  rose  rayonnante  et  porte,  sur  ses  deux  rampants,  des 
crochets  feuillus  et  un  fleuron  terminal  largement  épanoui.  Les  pignons  du 
transept  offrent  à  peu  près  la  même  disposition  ;  seulement  ils  n'ont  qu'une 
seule  porte  au  lieu  de  trois.  Toutes  ces  portes,  formant  dais  ou  arcatures, 
abritent,  sur  les  deux  grands  pignons,  d'un  côté  la  sainte  Vierge  avec  l'En- 
fant, de  l'autre,  le  Sauveur  couronné,  assis  et  bénissant  ;  tous  deux  placés 
entre  des  anges  occupant  les  dais  des  portes  secondaires.  Sur  les  pignons  du 
transept  on  voit  d'un  côté  le  Christ  en  croix,  et  de  l'autre  sainte  Gertrude. 
Des  dais,  disposés  au  nombre  de  huit  sur  chacun  des  longs  côtés  de  la  châsse, 
renferment  les  statuettes  des  apôtres  et  de  quatre  saintes  femmes  ;  enfin  les 
deux  versants  du  couvercle  portent,  sans  encadrement  et  travaillés  en  relief, 
les  principaux  faits  de  la  vie  de  sainte  Gertrude.  Les  statuettes,  les  feuillages 
et  tous  les  autres  détails  de  la  décoration  sont  traités  avec  le  plus  grand  art. 
Cette  châsse,  qui  mesure  im8o  de  longueur,  om54  de  largeur,  et  om68  de 
hauteur  sans  compter  le  fleuron  du  pignon  principal,  est  sans  contredit  le 
chef-d'œuvre  de  l'orfèvrerie  belge  à  la  fin  du  XIIIe  siècle.  Malheureusement 
elle  est  trop  peu  connue,  même  en  Belgique,  et,  ce  qui  plus  est,  elle  a  été 
appréciée  peu  équitablement  par  un  archéologue  français,  dont  les  écrits 
jouissent  d'une  grande  considération.  Nous  voulons  parler  de  M.  Didrpn 
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aîné,  qui  dans  ses  Annales  archéologiques,  XIX,  p.  12,  émet  au  sujet  de  la 
châsse  de  Nivelles  des  réflexions  d'une  partialité  révoltante  :  «  En  Belgique, 
à  Nivelles,  dit-il,  la  châsse  métallique  de  sainte  Gertrude,  qui  date  de  la  fin 
du  XIIIe  siècle,  reproduit  une  église  en  pierre  avec  une  affectation  que  nous 
trouvons  ridicule  :  portail  à  trois  entrées  avec  voussures  profondes  et  pleines 
de  figurines;  tympans  au-dessus  des  portes;  balustrade  à  jour  à  la  nais- 
sance des  voûtes;  rosace  à  douze  compartiments  pour  des  vitraux,  comme 
aux  cathédrales  de  Reims  et  de  Paris  ;  crochets  sur  les  rampants  des  pi- 
gnons ;  crête  dans  toute  la  longueur  du  toit  ;  contreforts  et  arcs-boutants  (?) 
pour  retenir  la  poussée  des  voûtes.  A  l'intérieur,  trois  nefs,  deux  bras  de 
croix.  Il  n'y  manque  qu'une  abside  circulaire,  mais  le  chevet  en  est  droit, 
comme  à  la  cathédrale  de  Laon,  et,  comme  à  la  même  cathédrale,  percé 
d'une  grande  rose  à  douze  compartiments.  C'est  puéril,  assurément,  mais 
fort  curieux,  et  je  ne  connais  pas  de  châsse  qui  donne  plus  exactement 
l'impression  d'une  grande  église  que  ce  monument  de  Nivelles  :  c'est  une 
cathédrale  en  miniature.  » 

Un  peu  après  le  milieu  du  XIVe  siècle,  on  exécuta  une  châsse  en  argent 
doré,  d'une  forme  insolite,  pour  y  renfermer  les  reliques  de  saint  Rombaut, 
l'apôtre  de  la  ville  et  de  la  banlieue  de  Malines.  Cette  châsse  fut  malheu- 
reusement détruite  par  les  iconoclastes  pendant  la  dernière  moitié  du  XVIe 
siècle,  et  nous  n'en  connaissons  la  forme  singulière  que  par  les  tableaux  de 
la  vie  du  saint  peints  par  Michel  Coxie,  par  les  documents  tirés  des  archives 
et  par  les  descriptions  qu'en  ont  laissées  quelques  chroniqueurs.  Elle  consis- 
tait en  un  coffre  large  mais  très  bas,  présentant,  en  plan,  la  forme  d'un 
hexagone  dont  deux  côtés  parallèles  ont  le  double  de  la  longueur  des  quatre 
autres.  Sur  ce  coffre,  qui  avait  l'aspect  d'un  soubassement  plutôt  que  d'un 
reliquaire,  était  couchée  la  statue  en  argent  du  saint  patron  de  Malines,  que 
protégeait  une  clôture  très  élevée,  fixée  sur  les  bords  du  coffre  hexagone. 
Cette  clôture  se  composait  d'une  succession  d'arcatures  dont  les  archivoltes 
retombaient  sur  des  colonnettes  ou  des  piles,  alternativement  plus  fortes  et 
plus  faibles.  Des  arceaux  en  métal,  munis  de  crochets  végétaux  et  de  redents, 
réunissaient  et  consolidaient  les  différentes  parties  de  la  clôture  en  s'entre- 
croisant  au-dessus  de  la  statue  du  saint.  Les  arceaux  étaient  surmontés  du 
Christ  en  croix,  de  la  sainte  Vierge  et  de  saint  Jean.  On  voyait  encore  des 
statuettes  à  d'autres  parties  de  la  châsse  notamment  celle  de  sainte  Marie 
Madeleine.  On  trouve  des  vues  de  cette  curieuse  châsse  dans  les  tableaux  de 
Michel  Coxie  mentionnés  ci-dessus,  qui  ornent  dans  le  bas  côté  méri- 
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dional  de  l'église  métropolitaine  à  Malines,  ainsi  que  dans  la  reproduction 
lithographique  de  ces  mêmes  tableaux  faite  par  Van  Daele.  Solerius,  dans 
ses  Acta  sancti  Rumoldi,  p.  42,  en  donne  aussi  une  gravure,  dans  laquelle, 
selon  l'usage  reçu  de  son  temps,  les  caractères  du  style  ogival  sont  complè- 
tement transformés  et  rendus  presque  méconnaissables. 

La  plupart  des  châsses  métalliques  des  XVe  et  XVIe  siècles  visent  à  l'imi- 
tation servile  et  en  quelque  sorte  scrupuleuse  des  monuments  de  pierre  ;  ce 
sont  des  reproductions  en  petit  de  grandes  églises  ogivales.  Comme  celles-ci, 
elles  ont  leurs  arcs-boutants,  leur  crêtage,  leurs  garde-corps  découpés  en 
trèfles  ou  en  quatre-feuilles,  une  nef  principale  et  des  bas  côtés,  etc.  ;  parfois 
même  un  clocher  s'élève  au  centre  du  faîtage,  comme  c'était  le  cas  pour  la 
grande  châsse  de  saint  Germain,  conservée  autrefois  au  trésor  de  Saint-Ger- 
main-des-Prés  à  Paris  et  reproduite  par  Viollet-le-Duc,  dans  le  Dictionnaire 
du  mobilier  français,  1,  p.  73.  L'ornementation  de  ces  châsses,  plus  exagé- 
rée et  plus  recherchée  que  précédemment,  est  loin  de  présenter  l'ampleur 
et  la  vigueur  de  celle  des  fiertés  des  XIIIe  et  XIVe  siècles. 

On  trouve  cependant  des  châsses  en  métal  des  XVe  et  XVIe  siècles,  dont  la 
décoration  architecturale  est  plus  sobre  que  celle  dont  nous  venons  de  parler. 
Elles  ont,  comme  les  châsses  du  commencement  de  la  période  ogivale,  l'ap- 
parence d'un  coffre  plutôt  que  d'un  édifice. 

La  châsse  de  saint  Sébald  à  Nuremberg,  une  des  plus  belles  de  la  fin  de 
la  période  ogivale,  présente  cette  particularité  qu'elle  est  placée  sous  un  bal- 
daquin. C'est  le  chef-d'œuvre  de  l'artiste  P.  Vischer,  qui  la  termina  en  l'année 
1 5 1 9.  «  Elle  se  compose,  dit  de  Caumont,  d'un  magnifique  dais,  porté  sur 
des  colonnes,  sous  lequel  reposent  les  reliques  du  saint  dans  une  châsse  in- 
crustée de  plaques  d'argent  ;  tout  le  reste  du  monument  est  en  bronze.  Les 
statues  des  douze  apôtres,  qui  garnissent  les  piédestaux  des  colonnettes,  ont 
une  expression  de  dignité  qui  a  frappé  tous  les  artistes  :  aussi  ont-elles  été 
souvent  moulées,  et  les  épreuves  en  plâtre  se  sont  répandues  dans  toute 
l'Europe.  Douze  figures  plus  petites  de  saints,  et  un  grand  nombre  d'autres 
figures  d'ornement,  sont  habilement  distribuées  au  milieu  de  fleurs  et  de 
feuillages.  Les  miracles  de  saint  Sébald  sont,  comme  toujours,  représentés 
en  bas-relief  sur  les  plaques  d'argent  qui  recouvrent  le  coffre.  »  Abécédaire, 
5e  éd.,  p.  725. 

On  s'est  aussi  servi,  pendant  la  période  ogivale,  de  châsses  de  bois  recou- 
vertes de  peintures  retraçant  des  sujets  religieux  qui  rappellent  d'ordinaire 
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les  principaux  faits  de  la  vie  du  saint  renfermé  dans  la  châsse.  Une  châsse 
de  ce  genre,  très  curieuse  et  datant  de  la  fin  du  XIIIe  siècle  (1292),  se  trouve 
dans  l'église  du  village  de  Kerniel  près  de  Looz.  On  y  a  représenté  des 
scènes  de  la  vie  de  sainte  Odile,  une  des  compagnes  de  sainte  Ursule  (1). 
Didron,  dans  les  Annales  archéologiques,  V,  p.  189,  et  XIX,  p.  18,  donne 
la  gravure  d'une  châsse  du  XIVe  siècle,  sur  laquelle  les  peintures  sont  rem- 
placées par  de  belles  pentures  et  de  charmantes  ferrures. 

La  châsse  en  bois  la  plus  remarquable  comme  objet  d'art  à  cause  de  ses 
peintures  est,  sans  aucun  doute,  celle  de  sainte  Ursule,  que  l'on  voit  à  l'hô- 
pital Saint-Jean  de  Bruges.  Elle  date  du  XVe  siècle,  et  constitue  un  des  chefs- 
d'œuvre  du  peintre  brugeois  H  ans  Memlinc. 

Il  y  a  aussi  de  rares  exemples  de  châsses  de  pierre  datant  de  la  période 
ogivale.  On  peut  citer,  comme  une  des  plus  intéressantes,  celle  de  saint 
Etienne  d'Obasine,  reproduite  en  gravure  par  Didron,  Annales,  XIX,  p.  314. 
Il  va  sans  dire  que  ces  châsses  ne  sont  guère  transportables  ;  elles  offrent 
une  grande  ressemblance  avec  les  sarcophages  et  les  cénotaphes. 

Les  châsses  ne  contiennent  pas  toujours  des  corps  entiers  de  saints,  il  y 
en  a  aussi  qui  sont  destinées  à  renfermer  des  reliques  diverses.  C'est  ainsi, 
par  exemple,  qu'on  voit,  au  trésor  de  Tongres,  une  petite  châsse  du  XIIe  siècle, 
en  bois  recouvert  de  peintures,  dans  laquelle  se  trouvent  les  objets  suivants  : 
des  ossements  de  saint  Servais,  de  sainte  Élisabeth  de  Hongrie,  de  saint 
Julien,  de  saint  Urbain  et  des  compagnes  de  sainte  Ursule  ;  le  chef  de  sainte 
Mechtilde  ;  des  reliques  de  saint  Pie,  de  saint  Grégoire,  de  saint  Silvestre, 
de  saint  François,  de  saint  Paul  et  de  sainte  Sabine  ;  un  fragment  de  la  co- 
lonne de  la  flagellation  de  Notre-Seigneur,  et  plusieurs  autres  reliques. 

D.  Bustes,  bras,  pieds,  statuettes,  etc.  L'usage  de  renfermer  les  reliques 
insignes  des  saints  dans  des  bustes  ou  des  reliquaires  richement  ornés  imitant 
la  forme  des  membres  auxquels  les  reliques  appartiennent  existait  déjà  pen- 
dant la  période  romane,  comme  nous  l'avons  fait  remarquer  ci-dessus,  I, 
p.  477  ;  il  fut  conservé  durant  toute  l'époque  ogivale,  et  l'on  en  trouve  même 
encore  plusieurs  exemples  qui  ne  remontent  qu'à  la  période  de  la  renaissance. 
Ces  bustes  portent,  dans  les  anciens  inventaires,  les  noms  de  capita  pecto- 
ralia  ou  hermae. 

Le  trésor  de  Notre-Dame  à  Tongres  possède  deux  beaux  bustes  en  cuivre 

(1)  Voyez  la  reproduction  des  peintures  de  la  châsse  de  sainte  Odile  à  Kerniel,  dans 
Helbig,  Histoire  de  la  peinture  au  pays  de  Liège,  pl.  I  et  II,  et  dans  Le  Beffroi,  II,  p.  32. 
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doré,  datant  du  XIVe  siècle.  L'un,  que  reproduit  notre  fig.  406,  renferme  le 
chef  de  sainte  Pynose,  CAPVT  s.  PYNOSE  ;  la  tête,  en  métal  peint,  porte 
une  couronne  fleuronnée.  La  tête  de  l'autre  buste,  CAPVT  s.  OLIV^E,  est 
en  bois  recouvert  de  peintures.  Nous  donnons  aussi  (fig.  407)  le  buste  d'un 
saint  évêque  inconnu  (peut-être  saint  Servais),  qui  remonte  probablement  à 

Fig.  406. 


Buste  de  sainte  Olive  au  trésor  de  Tongres.  (xive  siècle). 
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Fig.  407-  la  fin  du  XIVe  siècle.  Cet 

intéressant  objet,  qui  pa- 
raît provenir  du  riche  tré- 
sor de  Saint-Servais  à 
Maestricht,  fait  actuelle- 
ment partie  d'une  collec- 
tion particulière. 

Le  plus  grand  buste- 
reliquaire  connu  —  il  me- 
sure im62  de  hauteur  — 
et  l'un  des  plus  richement 
ornés  est  celui  de  saint 
Lambert  à  la  cathédrale 
de  Liège,  qui  fut  exécuté 
de  i5o6  à  1 5 1 2  par  les 
ordres  de  l'évêque  Erard 
de  La  Marck.  Il  est  d'ar- 
gent doré  et  repose  sur 
une  plinthe  décagone  al- 
longée, décorée  de  six 
bas-reliefs  figurant  diffé- 
rentes scènes  de  la  vie  du 
saint  évêque  deM  aestricht . 
L'évêque,  revêtu  des  ornements  pontificaux,  est  tout  couvert  de  pierreries  et 
de  verroteries.  En  outre,  on  a  serti,  dans  des  alvéoles,  des  morceaux  de  cristal 
de  roche  taillés  à  facettes,  du  côté  extérieur,  et  portant,  au  revers,  une  in- 
taille en  forme  de  tête  chevelue  ou  représentant  un  sujet  mythologique.  Les 
intailles,  remplies  d'une  mince  feuille  d'or  battu,  produisent  un  effet  sem- 
blable à  celui  qu'on  obtiendrait  en  recouvrant  de  cristal  une  médaille  d'or. 
Ces  curieuses  sertissures  appartiennent  aux  intéressantes  productions  de  la 
glyptique  italienne  du  commencement  du  XVIe  siècle  connues  sous  le  nom 
de  travaux  di  minuteriez,  et  plus  particulièrement  encore  sous  celui  de  me- 
daglie  di  piastra  doro  sottilissimo,  dont  Benvenuto  Cellini  explique  la 
fabrication  dans  le  chapitre  V  de  son  Traité  d'orfèvrerie.  Cette  particularité 
ne  doit  pas  nous  étonner  puisque  nous  savons,  par  le  témoignage  du  chro- 
niqueur liégeois  Jean  de  Brusthem,  qu'Érard  de  La  Marck  acheta  lui-même, 
en  1509,  *  Venise  où  il  se  trouvait  alors,  toutes  les  pierreries,  les  perles  fines 
et  les  intailles  dont  le  chef  de  saint  Lambert  est  enrichi. 


Buste  d'un  saint  évêque.  (Fin  du  xive  siècle). 
(D'après  le  Trésor  de  Maestricht.) 
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Presque  tous  les  bustes-reliquaires  ont  la  grandeur  réelle  ou  de  nature  ; 
ceux  qui  offrent  des  dimensions  notablement  moindres  sont  extrêmement 
rares.  Voici  (fig.  408  et  40g),  à  la  grandeur  même  de  l'exécution,  deux  petits 
bustes  du  XIVe  siècle,  en  argent  doré,  conservés  dans  le  trésor  de  Saint-Ser- 
vais  à  Maestricht.  L'un  (fig.  408)  représente  un  saint  moine  dont  le  nom 
est  inconnu;  l'autre  (fig.  409),  saint  Jean  Baptiste;  ils  portent,  tous  les 
deux,  une  inscription  semblant  indiquer  qu'ils  ont  été  donnés  à  Saint-Ser- 
vais  de  jMaestricht  par  un  abbé  de  Tongerloo.  Les  bélières  dont  ils  sont 
munis  à  leur  sommet  prouvent  qu'en  certaines  occasions,  probablement  aux 
processions  solennelles,  on  les  portait  suspendus  au  cou  par  le  moyen  d'un 
cordon  de  chanvre,  de  lin  ou  de  soie. 


Fig.  408. 


Buste  d'un  saint  moine.  (xive  siàcle). 
(D'après  le  Trésor  de  Maestricht). 
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Fig.  409. 


Buste  de  saint  Jean  Baptiste.  (xive  siècle). 
(D'après  le  Trésor  de  Maestricht.) 


Les  os  des  bras  et  des  pieds  ont  été  souvent  enchâssés  dans  des  reliquaires 
présentant  la  forme  de  ces  membres.  Dans  les  reliquaires  en  forme  de  bras, 
la  main  est  toujours  représentée  bénissant  à  la  manière  latine;  voyez  ci- 
dessus,  I,  p.  84,  note. 

On  trouve,  dans  le  trésor  de  Tongres,  sept  reliquaires  en  forme  de  bras. 
Deux,  datant  de  la  fin  du  XIIIe  ou  du  commencement  du  XIVe  siècle,  sont 
composés  de  plaques  d'argent  bordées  de  bandes  en  cuivre  doré,  chargées  de 
de  pierreries  et  de  filigranes;  celui  que  reproduit  notre  fig.  410  renferme  un 
os  du  bras  de  saint  Laurent  ;  les  cinq  autres  sont  en  bois  peint  et  doré. 
L'église  de  Saint-Ursmer  à  Binche  possède  également  deux  bras  en  argent  et 
en  cuivre  doré,  contenant  des  reliques  ;  ils  sont,  l'un  et  l'autre,  du  XIIIe  siècle. 
Voici  (fig.  41 1)  un  bras-reliquaire  en  argent  doré,  conservé  dans  le  trésor  de 
Saint-Servais  à  Maestricht  ;  il  est  du  XVe  siècle  et  renferme  un  os  brachial 
de  l'apôtre  saint  Thomas. 
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Fig.  410. 


Fig.  41 


Reliquaire  en  forme  de  bras,  au  trésor 
de  Tongres.  (Fin  du  xme  siècle). 

Les  bras-reliquaires  ont  aussi  été 
très  communs  en  Allemagne  :  il  en 
existe  encore  dans  les  trésors  des 
églises  de  Notre-Dame  à  Aix-la-Cha- 
pelle, de  Saint-Géréon  et  de  Saint- 
Cunibert  à  Cologne,  de  Mettlach, 
de  Saint-Maurice  à  Munster,  de  la 
cathédrale  de  Ratisbonne,  du  Dom 
de  Halberstadt,  de  la  cathédrale  de 
Prague,  etc. 

Les  trois  plus  beaux  et  plus  riches 
reliquaires  imitant  la  forme  de  mem- 
bres humains  que  nous  possédions 
en  Belgique  sont,  sans  aucun  doute, 
trois  œuvres  du  frère  Hugo,  moine 
d'Oignies,  qui  font  partie  du  trésor 
des  Sœurs-de-Notre-Dame  à  Namur. 
Deux  ont  la  forme  d'un  pied,  le  troi- 


Reliquaire  en  forme  de  bras,  au  trésor 

de  Saint-ServÉ  is  à  Maestricht. 
(D'après  le  Trésor  de  Maestricht.) 
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sième,  qui  renferme  une  côte  de  l'apôtre  saint  Pierre,  est  en  forme  de 
croissant.  Ce  dernier,  de  l'année  1228,  est  remarquable  non  seulement  à 
cause  de  la  finesse  du  travail  et  du  parfait  état  de  conservation  où  il  se  trouve, 
mais  aussi  parce  qu'il  est  signé  par  son  auteur.  Nous  donnons  (fig.  412)  ce 
précieux  objet  et  des  détails  d'une  partie  des  rinceaux  dont  le  croissant  et  le 
pied  sont  ornés.  Voici  comment  le  P.  Arthur  Martin  parle  de  ce  reliquaire 
dans  les  Mélanges  d'archéologie  :  «  Le  monument,  dit-il,  est  en  argent 

doré  ou  niellé.  Cette 


Fig.  412. 


Monstrance-reliquaire  de  1228,  renfermant  une  côte  de  l'apôtre 
saint  Pierre,  au  trésor  des  Sœurs-de-Notre-Dame  à  Namur. 


opposition  de  cou- 
leur et  d'effet  entre 
le  nielle  de  l'argent 
et  la  ciselure  de  l'or 
est  un  caractère  par- 
ticulier des  ouvrages 
d'Hugo.  Ses  rin- 
ceaux à  jour  ont 
aussi  un  faire  qui 
lui  est  propre,  et  je 
doute  que  leur  beau- 
té ait  été,  à  la  même 
époque  ,  surpassée 
quelque  part.  Ce 
n'est  plus  le  mince 
filigrane  byzantin 
dont  nous  avons  vu 
de  si  beaux  spéci- 
mens dans  la  châsse 
de  Notre-Dame  (à 
Aix-la-Chapelle);  ce 
sont  les  plus  somp- 
tueux rinceaux  de 
l'architecture  con- 
temporaine trans- 
portés dans  l'orfè- 
vrerie. L'œil  en  jouit 
à  distance  grâce  à  la 
netteté  du  dessin,  et 
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de  près  il  en  jouit  mieux  encore  grâce  au  fini  du  travail  et  à  l'habileté  du 
modelé.  Les  cristaux  et  les  pierres  précieuses  diaprent  de  leurs  couleurs  une 
végétation  riante,  des  groupes  pleins  d'animation  y  font  circuler  la  vie  ;  la 
lumière  ruisselle,  et  les  ombres  fortement  accentuées  permettent  à  l'œil  de 
ne  rien  perdre  de  tout  ce  qui  brille.  C'est  ainsi  que  le  véritable  artiste  trouve 
le  secret  de  concentrer  dans  le  cadre  le  plus  étroit  les  divers  éléments  de 
beauté  épars  dans  la  nature.  Sur  les  huit  côtes  de  la  base  la  sainte  Vierge 
est  représentée  quatre  fois,  et  les  quatre  principaux  protecteurs  d'Oignies 
l'accompagnent. Ce  sont  saint  Lambert  de  Liège,  saint  Servais  de  Maestricht. 
saint  Augustin,  l'auteur  de  la  règle  des  chanoines,  et  saint  Nicolas,  le  patron 
de  l'église  du  monastère.  Au  dessous  de  ces  saints  personnages,  dans  les 
petits  angles  formés  par  les  côtes,  se  voient  des  chiens  arrêtant  des  lièvres, 
de  même  qu'au  milieu  des  rinceaux  supérieurs  on  voit  des  chasseurs  donnant 
du  cor,  et  des  meutes  poursuivant  des  lièvres  et  des  cerfs.  »  Mélanges  d'ar- 
chéologie, I,  p.  1 18  et  sv.  Un  peu  plus  loin  le  P.  Martin  essaye  de  donner 
une  explication  symbolique  des  chasses  au  cerf  et  au  lièvre,  exécutées  sur  le 
croissant,  et  que  l'on  retrouve  aussi  sur  la  couverture  de  l'évangéliaire  du 
frère  Hugo,  dont  nous  avons  reproduit  une  partie  ci-dessus,  p.  314, 
fig  363.  «  D'après  le  sens  allégorique  reçu  dans  les  écoles,  dit-il,  les  chas- 
seurs représentaient  Jésus-Christ  enseignant  son  Évangile,  et  voilà  sur  un 
évangéliaire  des  scènes  de  chasseurs.  Les  chasseurs  figuraient  aussi  les  apô- 
tres, et  voilà  de  nouvelles  scènes  de  chasseurs  sur  une  insigne  relique  du 
chef  des  apôtres.  Enfin,  les  chasseurs  et  les  chiens  de  chasse  symbolisaient 
les  prédicateurs,  et  voilà  des  chiens  chassant  les  lièvres  aux  pieds  des  évêques 
successeurs  des  apôtres.  Est-ce  l'effet  du  hasard?  Et  le  choix  des  animaux 
poursuivis  est-il  aussi  l'effet  du  hasard?  Hasard  étrange,  qui  aurait  précisé- 
ment choisi  pour  la  scène  relative  à  saint  Pierre  des  cerfs  et  des  lièvres, 
c'est-à  dire  les  symboles  reçus  des  deux  plus  grands  obstacles  qu'ait  eu  à 
vaincre  la  prédication  apostolique  :  l'orgueil  philosophique  et  la  corruption 
des  cœurs.  »  Mélanges  d'archéologie,  I,  p.  i23. 

Il  y  a  aussi  des  reliquaires  présentant  la  forme  de  statuettes.  Ordinaire- 
ment les  reliques  sont  renfermées  dans  un  petit  cylindre  de  cristal,  monte 
en  argent  ou  en  cuivre  doré,  clos  aux  deux  extrémités  et  posé  à  côté  de  la 
statuette  ou  porté  en  main  par  elle.  Quelquefois,  rarement  cependant,  elles 
sont  fixées,  dans  un  médaillon  ou  une  petite  croix,  sur  la  poitrine  ou  sur 
toute  autre  partie  de  la  statuette.  On  trouve  des  statuettes-reliquaires 
IIe  ED.  t.  2  24 
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remarquables,  d'argent  en  partie  dorée  :  1°  une  de  saint  Biaise,  qui  date  du 
Xive  siècle,  à  la  cathédrale  de  Namur;  la  relique  se  trouve  dans  une  petite 
cassette  placée  dans  le  dos  de  la  statue;  2°  douze,  de  la  fin  du  xilie  ou  du 


Fig.  413. 


Statuette-reliquaire  de  Saint-Jean-Baptiste  au  tréscr  de  Tcngres  (Vers  1300). 
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commencement  du  Xive  siècle,  dans  le  trésor  de  l'église  de  Notre-Dame  à 
Tongres  ;  elles  représentent  le  Sauveur,  la  sainte  Vierge  avec  l'Enfant,  sainte 

Fig.  414. 


Statuette-reliquaire  de  Saint- Jean- l'Évangéliste  au  trésor  de  Tongres.  (Vers  1300). 
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Anne,  saint  Jean  Baptiste,  saint  Pierre,  saint  Paul,  saint  André,  saint  Jean 
l'Évangéliste,  saint  Sébastien,  sainte  Catherine,  sainte  Hélène  et  saint 
Christophe;  elles  mesurent,  presque  toutes,  de  om35  à  om4o;  nous  donnons 
(fig.  413  et  414)  les  deux  qui  représentent  saint  Jean  Baptiste  et  saint  Jean 
l'Évangéliste  (1);  3°  huit  de  la  dernière  moitié  du  XVe  siècle,  à  l'église  de 
Saint-Pierre  à  Louvain,  représentant  la  sainte  Vierge  avec  l'Enfant,  sainte 
Anne,  saint  Pierre,  saint  Paul,  sainte  Marie  Madeleine,  saint  Étienne,  saint 
Laurent  et  sainte  Catherine;  leur  hauteur  varie  entre  om2j  et  om35. 

E.  Monstrances-reliquaires .  Les  monstrances-reliquaires  consistent  dans 
des  vases  de  cristal  ou  de  toute  autre  matière  transparente  enchâssés  dans 
un  travail  d'orfèvrerie,  où  l'on  plaçait  les  reliques,  après  les  avoir  enveloppées 
de  peaux,  de  soie  ou  d'étoffes  précieuses  d'or  et  d'argent.  Le  vase,  régulière- 
ment en  forme  de  cylindre  creux,  se  place  souvent  dans  une  position  verti- 
cale, et  se  termine  par  un  couronnement  conique.  La  plupart  des  monstrances 
sont  montées  sur  des  pieds  semblables  à  ceux  des  calices  (fig.  41 5)  et  des 
ostensoirs  (fig.  415  à  417  420,  422  et  423);  quelques-unes  sont  portées  par 
des  anges  (fig.  416)  ou  des  lévites;  enfin  il  en  est  qui  posent  sur  un  soubasse- 
ment (fig.  418),  et  parfois  même  ce  dernier  membre  fait  complètement  défaut 
(fig.  419). 

Au  XIIIe  siècle,  et  même  encore  souvent  au  siècle  suivant,  les  orfèvres,  à 
l'exemple  des  sculpteurs  contemporains,  vont  chercher  les  motifs  de  décora- 
tion pour  les  monstrances-reliquaires  dans  les  sertissures  de  pierres,  les 
filigranes  et  les  feuillages  imités  de  la  flore  indigène. 

Nous  donnons  (fig.  41 5  à  418)  quatre  belles  monstrances-reliquaires  du 
XIIIe  et  du  XIVe  siècle.  La  première  (fig.  41 5),  provenant  de  l'ancienne  abbaye 
d'Aywières  et  possédée  actuellement  par  l'église  d'Ittre  (Brabant),  est  en 
argent  doré,  richement  orné  de  pierreries  et  de  filigranes.  Le  couvercle,  en 
forme  de  cône,  se  termine  par  un  pommeau  en  filigranes  travaillé  à  jour, 
qui  sert  de  base  à  un  petit  crucifix.  Le  caractère  de  la  décoration  de  ce  reli- 
quaire, son  pied  circulaire  et  son  nœud  à  côtes  prouvent  qu'il  remonte  au 

(1)  La  plupart  de  ces  statuettes  sont  citées  dans  un  inventaire  du  trésor  de  Notre-Dame 
à  Tongres,  dressé  en  1433  et  PUDUé  par  M.  Ch.  Thys  dans  le  Bulletin  de  la  Société  scien- 
tifique et  littéraire  du  Limbourg.  X,  p.  40.  Elles  y  figurent  comme  statuettes  qu'on  plaçait 
auprès  d'une  châsse  :  «  Item  feretrum  magnum  novum,  ad  quod  ponuntur  infra  septem 
ymagines  argentée  ;  primo  ymago  Salvatoris,  ymago  béate  Marie  virginis,  ymago  beat} 
.lohannis  Baptiste,  ymago  beati  Johannis  Ewangeliste ;  et  iste  sunt  unius  facture.  Deinde 
ymago  beati  Pétri;  item  ymago  alia;  et  iste  due  ponuntur  ad  feretrum  in  una  parte;  due 
sunt  unius  facture.  Item  due  alie  ymagines  argentée  deaurate.  Et  sunt  alterius  facture;  et 
ponuntur  in  alio  latere  feretri.  » 


-  373  - 

Fig.  4i5.  Fig.  416. 


Monstrance-reliquaire  à  l'église  d'ittre.  Monstrance-reliquaire  du  xive  siècle, 

(xme  siècle).  au  trésor  de  Saint-Servais  à  Maestrichl. 

(D'après  le  Trésor  de  Maestricht.) 
Hauteur  :  on,282  ;  diamètre  du  pied  :  omn5.  Hauteur  :  om3$;  diamètre  du  pied  :  omi2S. 

XIIIe  siècle.  La  troisième  monstrance-reliquaire  (fig.  417),  du  riche  trésor  de 
l'église  de  Notre-Dame  à  Tongres,  date  de  la  fin  du  XIIIe  ou  du  commence- 
ment du  XIVe  siècle.  Le  couvercle,  qui  porte  à  sa  base  une  série  de  petits 
créneaux,  est  décoré  de  plaques  d'émail  translucide  encadrées  dans  des  arca- 
tures  et  représentant  des  anges  jouant  des  instruments  de  musique.  Le  biseau 
au  moyen  duquel  on  passe  de  la  base  au  soubassement  où  se  tiennent  les  anges 
portant  le  reliquaire  est  également  orné  de  dix  plaques  en  émail  translucide 
séparées  les  unes  des  autres  par  des  rinceaux  ciselés.  Six  de  ces  plaques  offrent 
chacune  deux  figures  de  saints  debout,  les  quatre  autres  celles  des  évan- 
gélistes  assis  et  écrivant  leur  Évangile.  Cet  intéressant  objet  mesure  om555 


Fig.  418. 


Monstrance-reliquaire  du  xive  siècle,  à  Maestricht. 
(D'après  le  Trésor  de  Maestricht.) 
Hauteur  :  orai46;  diamètre  du  pied  :  0-049. 
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de  hauteur.  La  se- 
conde (fig.  416)  et  la 
quatrième  (fig.  418), 
toutes  deux  en  ar- 
gent et  du  XIVe  siè- 
cle, font  partie  du 
trésor  de  Saint-Ser- 
vais  à  Maestricht. 
La  monstrance  de 
sainte  Agnès  (fig. 

418)  offre  cette  par- 
ticularité que  les 
reliques  sont  portées 
par  une  petite  sta- 
tuette de  la  sainte 
posée  à  l'intérieur  du 
cylindre  de  verre. 
L'amortissement  de 
son  couvercle  se 
compose  de  cinq 
pierres  fines  enchâs- 
sées en  forme  de 
croix. 

Nous  donnons  (fig. 

419)  un  reliquaire 
d'une  forme  origi- 
nale qu'on  peut  ran- 
ger dans  la  classe 
des  monstrances-re- 
liquaires  et  qui  se 
trouve  dans  le  trésor 
de  l'église  de  Notre- 
Dame  à  Maestricht. 
Il  est  en  cuivre  doré 
et  date  de  la  pre- 
mière moitié  du  X 1 1 Ie 
siècle.  Au  lieu  d'être 
renfermées  dans  un 


Reliquaire  de  la  première  moitié  du  xme  siècle,  au  trésor  de  Notre-Dame  à  Maestricht. 
(D'après  le  Trésor  de  Maestricht.) 
Hauteur  :  orai55  ;  longueur  :  omi2  ;  largeur  om09. 

tube,  les  reliques  sont  fixées  dans  un  morceau  de  cristal  de  roche  creusé  et 
taillé  en  forme  de  cercueil.  Sur  chaque  pignon  on  voit  une  statuette  de  saint. 

A  partir  du  milieu  du  XIVe  siècle,  beaucoup  de  reliquaires  affectent  des 
formes  architecturales  et  imitent  plus  ou  moins  certains  membres  des  édifices 
de  style  ogival.  Les  motifs  de  décoration  empruntés  jusque  là  au  règne 
végétal  font  place  à  des  pinacles,  des  contreforts,  des  arcs-boutants  et  des 
dais,  finement  ciselés  et  traités,  non  pas  comme  une  imitation  servile  des 
édifices  en  pierre,  mais  avec  cette  intelligence  délicate  qui  distingue  toutes 
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lg-  42°-  les  productions  artis- 

tiques du  moyen  âge 
et  qui  tient  compte  de 
la  nature  de  la  matière 
mise  en  œuvre.  L'orfè- 
vre, tout  en  conservant 
les  formes  générales  de 
l'architecture,  donne  à 
celles-ci  une  légèreté 
qu'il  serait  impossible 
de  leur  donner  si  on 
devait  les  exécuter  en 
pierre. 

Lorsque  le  cylindre 
se  trouve  dans  la  posi- 
tion verticale,  la  forme 
de  la  monstrance-reli- 
quaire  se  confond  ré- 
gulièrement avec  celle 
des  ostensoirs  eucha- 
ristiques, comme  nous 
l'avons  dit  ci-dessus, 
p.  336.  Notre  fig.  420 
reproduit    une  mon- 
strance  -  reliquaire  de 
ce   genre,  en  argent 
doré,  qu'on  voit  au  tré- 
sor de  Saint- Servais  à 
Maestricht. 

On  trouve  aussi  quel- 
quefois des  reliquaires 
à  cylindre  vertical  et  à 
motifs  de  décoration 
empruntés  à  l'architec- 
Monstrance-reliquaire  du  xve  siècle,  au  trésor  de  Saint-Servais  ture,  qui  sont  dépour- 
à  Maestricht.  (D'après  le  Trésor  de  Maestricht.)  yus  de     ied    A  ^ 

Hauteur  :  o"5o;  diamètre  du  pied  :  o"2i. 

catégorie  appartient  le 


—  378  — 


reliquaire  en  argent  que  rend  notre  fig. 
421.  Il  date  de  la  fin  du  XVe  siècle;  les 
ornements  du  clocheton  terminal  de  cet 
intéressant  objet  trahissent  cette  époque 
d'une  manière  évidente.  Il  renferme  des 
reliques  de  sainte  Barbe,  enveloppées  dans 
un  morceau  de  soie  rouge  et  accompagnées 
de  l'inscription  suivante,  tracée  sur  par- 
chemin :  de  maxilla  et  de  capite  s(an)c(t)e 
Barbare.  C'est  sans  doute  avec  une  inten- 
tion symbolique  qu'on  a  donné  à  ce  reli- 
quaire la  forme  d'une  tour,  qui  constitue 
l'attribut  iconographique  de  la  sainte. 

Lorsque,  au  contraire,  lè  cylindre  a  la 
position  horizontale,  il  est  régulièrement 
placé  dans  un  travail  d'orfèvrerie  en 
forme  d'église  à  une  ou  plusieurs  nefs, 
couronné  d'un  clocheton  élancé  et  relié  par 
des  arcs-boutants  à  la  partie  de  la  monture 
qui  renferme  le  cylindre.  Nous  donnons 
(fig.  422  et  423)  deux  exemples  de  reli- 
quaires de  cette  espèce.  Le  premier  (fig. 

422)  ,  en  argent  doré,  appartient  à  l'église 
de  Saint-Jacques  à  Louvain  et  date  de  la 
première  moitié  du  XIVe  siècle  ;  l'autre  (fig. 

423)  ,  conservé  dans  l'église  de  Sainte-Ger- 
trude  de  la  même  ville,  également  en 
argent  doré,  date  du  siècle  suivant. On  voit, 
dans  le  clocheton  de  ce  dernier,  une  sta- 
tuette de  sainte  Gertrude,  et  sur  les  deux 
pignons,  celles  de  la  sainte  Vierge  et  de 
sainte  Catherine.  Il  est  à  regretter  qu'à  une 
époque  récente  on  ait  remplacé  le  cylindre 
de  cristal  par  un  tube  d'argent  doré,  sur 
lequel  on  a  fixé  un  écusson  avec  les  armoi- 
ries d'un  abbé.  Une  monstrance-reliquaire  de  la  même  époque  (XVe  siècle) 
et  presque  de  la  même  forme,  mais  plus  ornée  et  de  dimension  plus  grande, 


Reliquaire  de  la  fin  du  xve  siècle, 
au  trésor  de  Notre-Dame  à  Maestricht. 
(D'après  le  Trésor  de  Maestricht.) 
Hauteur  :  om2.ç;  diamètre  du  pied  :  ono65. 


Monstrance-reliquaire  du  xive  siècle, 
à  l'église  de  Saint-Jacques  à  Louvain. 
Hauteur  :  ora26;  diamètre  du  pied  :  oB1ii3  sur  o™96. 


Monstrance-reliquaire  du  xve  siècle, 
à  l'église  de  Sainte-Gertrude  à  Louvain. 
Hauteur  :  om45i;  diamètre  du  pied  :  o™2i3  suro™^. 
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fait  partie  du  trésor  de  l'église  de  Saint-Jacques  à  Louvain.  Elle  est,  comme 
les  deux  que  nous  venons  de  faire  connaître,  en  argent  doré,  et  porte  en 
relief,  sur  chaque  lobe  de  son  pied  hexagone,  une  coquille,  attribut  icono- 
graphique de  l'apôtre  saint  Jacques  le  Majeur,  dont  il  contient  les  reliques. 
Le  nœud,  ciselé  à  jour,  est  muni  de  six  boutons  où  sont  inscrites  les  lettres 
S.  YACOP,  c'est-à-dire  sint  Jacop,  saint  Jacques.  Dans  le  clocheton  ajouré, 
qui  s'élève  au-dessus  du  cylindre  de  cristal,  est  placée  la  statuette  de  saint 
Jacques,  et,  sur  chacun  des  deux  pignons  latéraux,  la  sainte  Vierge  portant 
l'Enfant  Jésus.  Au  trésor  de  Sainte-Gertrude  à  Nivelles  existe  un  reliquaire 
offrant  une  grande  ressemblance  avec  les  trois  que  nous  venons  de  décrire  ; 
on  y  remarque  toutefois  les  différences  suivantes  :  d'abord  les  reliques  sont 
renfermées,  non  dans  un  cylindre  de  verre,  mais  dans  un  globe  transparent  ; 
ensuite,  la  tourelle  centrale  est  remplacée  par  un  gâble  peu  élevé,  décoré  de 
crochets  et  terminé  par  un  fleuron  formant  la  base  d'une  statuette  de  la 
sainte  Vierge  avec  l'Enfant  ;  enfin  le  pied  est  à  huit  lobes,  ce  qui  semblerait 
indiquer  que  le  reliquaire  ne  remonte  pas  au  delà  du  milieu  du  XVe  siècle. 

On  trouve  aussi  quelquefois  des  reliquaires  à  formes  architecturales,  où 
le  cylindre  fait  défaut.  Dans  cette  catégorie  on  doit  ranger  ceux  en  forme  de 
chapelle  ajourée  à  deux  ou  un  plus  grand  nombre  de  travées,  comme  on 
en  trouve  deux  du  XIVe  siècle  au  trésor  d'Aix-la-Chapelle.  Ils  sont  en  argent 
doré  et  se  composent  de  pinacles,  d'arcs-boutants  et  de  dais  abritant  des 
statuettes,  fixés  sur  un  soubassement  peu  élevé.  Ils  sont  reproduits  dans 
BOCK,  Karl' s  des  grossen  Pfal^kapelle,  II  Theil,  p.  27  et  34. 

F.  Phylactères.  Nous  ne  pouvons  passer  sous  silence  une  autre  forme  de 
reliquaires  qui  fut  commune  au  XIIe  et  au  XIIIe  siècle.  Ces  objets  consistent 
dans  de  petites  pièces  ou  âmes  de  bois,  recouvertes  de  plaques  d'argent  et 
de  cuivre  doré  et  émaillé,  sur  lesquelles  sont  tracées,  en  émail  ou  au  repoussé, 
des  figures  de  saints,  des  scènes  historiques  et  légendaires,  encadrées  dans 
une  bordure  de  filigranes  rehaussée  de  cabochons.  Assez  souvent  même 
les  représentations  de  sujets,  de  personnages  et  de  symboles  manquent  tota- 
lement. Leur  revers,  formé  également  d'une  plaque  de  métal,  est  ordinaire- 
ment décoré  de  ciselures,  de  gravures  ou  de  peintures.  Toujours  de  petite 
dimension  (leur  diamètre  mesure  au  plus  deux  ou  trois  décimètres),  ils  ont 
la  forme  ronde,  elliptique  ou,  plus  souvent  encore,  celle  de  quatre-feuilles. 
Quelques  archéologues  leur  donnent  le  nom  spécial  de  phylactères,  bien 
que,  conformément  à  letymologie,  ce  nom,  dérivé  du  grec  yvfcrrf»,  garder, 
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Fig.  424. 


Phylactère  du  xne  siècle,  de  la  collec- 
tion de  M.  le  comte  de  Robiano. 
(D'après  L'art  ancien  à  l'exposition 
nationale  belge  de  1880.) 


désigne  toute  espèce  de  custode  ou  réci- 
pient, et  devrait,  par  conséquent,  s'appli- 
quer indistinctement  à  tous  les  reliquaires. 
Voici  (fig.  424  à  427)  quatre  phylactères 
du  XIIe  et  du  XIIIe  siècle.  Le  premier  (fig. 
424)  est  un  travail  mosan  du  XIIe  siècle. 
Le  côté  principal,  en  émail  champlevé, 
représente  la  sainte  Vierge  assise  avec 
l'Enfant  sur  le  bras  gauche.  Dans  les  lobes 
de  l'encadrement  on  voit  les  évangélistes 
en  émail  alternant  avec  des  plaques  de 
cuivre  rehaussées  de  cabochons.  Le  re- 
vers est  formé  d'une  plaque  avec  orne- 
ments en  or  sur  un  fond  de  vernis  brun. 
On  trouve  aussi,  dans  les  Annales  de 
r Académie  d'archéologie  de  Belgique, 
Fig.  425. 


Phylactère  du  trésor  de  Notre-Dame  à  Namur.  (Commencement  du  xme  siècle). 

Diamètre  :  o'"2i5. 
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Fig.  426. 


3e  série,  VI,  p.  32,  les  chromolithographies  des  deux  faces  d'un  phylactère 
du  XIIe  siècle,  présentant  une  grande  analogie  avec  celui  que  nous  venons 
de  décrire.  Quatre  lobes  de  l'encadrement  portent  en  émail  différentes  scènes 
de  la  légende  de  saint  Judas  le  Cyriaque;  voyez  ci-dessus,  p.  343  ;  les  quatre 
autres  sont  ornés  de  pierres  en  cabochon.  Sur  le  revers  on  voit  :  au  centre,  la 

main  divine  ;  et  sur  les  lobes,  des  ornements  tra- 
cés en  or  sur  fond  de  vernis  brun.  Cet  intéressant 
objet  était  conservé  autrefois  à  l'évêché  de  Tour- 
nai. Le  second  (fig.  425)  est  un  phylactère  du  XIIIe 
siècle,  en  forme  de  quatre-feuilles,  attribué  au 
frère  Hugo  d'Oignies  et  faisant  partie  du  trésor 
des  Sœurs  de-Notre-Dame  à  Namur.  Il  est  en 
cuivre  doré,  orné  de  filigranes  délicatement  tra- 
vaillés et  de  cabochons  abritant  diverses  reliques. 

Reliquaire  du  xme  siècle,      Au  centre,  se  trouve  une  porte  carrée  en  argent, 
de  la  collection  de  M.  le  baron    dé      ée d,une        rbe  nieUe  représentant  rapôtre 
de  Vinck  de  Deux-Orp.  r  r  r 

(D'après  L'art  ancien  à  l'exposi-  saint  André;  autour  de  cette  porte  on  lit  l'ins- 
tion  nationale  belge  de  1880.) 

Fig,  427- 


'  Phylactère  du  xme  siècle,  de  la  collection  Desmottes  à  Lille. 
(D'après  L'art  ancien  à  l'exposition  nationale  belge  de  1880.) 
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cription  suivante  :  f  IN  HOC  VASCVLO  CONTINENTVR  RELIQVIE  BEATI 
ANDREE  APOSTOLI.  Le  revers  est  recouvert  d'une  plaque  de  cuivre  rouge, 
dorée,  sur  laquelle  se  trouve  gravé  le  Sauveur  assis  et  bénissant,  entouré 
des  symboles  des  quatre  évangélistes.  Un  phylactère  semblable,  dû  également 
au  frère  Hugo,  et  renfermant  des  reliques  de  saint  Nicolas  de  Myre  se  trouve 
à  l'église  de  Saint-Nicolas  de  Nivelles.  Les  fig.  426  et  427  reproduisent  deux 
phylactères  dont  la  décoration  consiste  dans  des  cabochons,  des  filigranes  et 
des  feuilles.  Ils  sont  tous  les  deux  en  cuivre  doré  et  datent  du  XIIIe  siècle. 
Le  revers  de  celui  que  reproduit  notre  fig.  427  est  décoré  de  rinceaux  d'or 
sur  vernis  brun. 

Quelquefois  les  phylactères  sont,  comme  les  reliquaires  à  cylindre  de 
cristal,  montés  sur  un  pied  métallique  ou  portés  par  des  figures  d'anges  ou 
de  saints. 

G.  Coffrets-reliquaires .  On  continua,  pendant  la  période  ogivale,  à  ren- 
fermer les  reliques  des  saints  dans  des  coffrets  de  métal,  de  bois,  d'ivoire  et 
de  cuir  estampé.  Quelques  trésors  d'église,  par  exemple  celui  de  Saint-Servais 
de  Maestricht,  en  possèdent  un  grand  nombre  qui  datent  de  cette  époque.  Il 
est  assez  rare  de  rencontrer,  sur  ces  coffrets,  des  scènes  historiques  ou  des 
symboles  religieux;  on  voit  toutefois,  au  musée  de  Tournai,  une  petite 
cassette  d'ivoire  où  se  trouvent,  sculptés  en  bas-reliefs,  différents  épisodes 
de  la  légende  de  sainte  Catherine.  Voici  (fig.  428)  un  coffret  du  XIIIe  siècle, 
du  trésor  de  Notre-Dame  à  Tongres.  Il  est  en  bois  de  chêne  recouvert  de 
cuir  et  décoré  de  losanges  en  cuivre  estampé  reproduisant  le  lis  héraldique. 


Fig.  428. 


E.GUIUOH 


Coffret  du  xme  siècle,  dit  de  Saint-Louis,  au  trésor  de  Notre-Dame  à  Tongres. 
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Sur  la  bandelette,  qui  est  du  même  métal,  l'écu  de  France  (le  lis)  alterne 
avec  les  armoiries  du  royaume  de  Castille  (une  tour  crénelée).  Cet  objet  est 
connu  sous  le  nom  de  coffret  de  Saint- Louis,  parce  qu'il  porte,  sur  un  de 
ses  côtés,  un  médaillon  circulaire  avec  l'image  du  saint  roi,  couronné,  assis 
sur  un  trône,  tenant  de  la  main  gauche  un  sceptre  terminé  en  fleur  de  lis, 
et  de  la  droite  une  sphère  surmontée  d'une  croix.  L'alternance  des  armoiries 

Fig.  429. 


Coffret  du  xive  siècle,  décoré  de  plaques  d'étain  estampées,  au  trésor  de  Saint-Servais 
à  Maestricht.  (D'après  le  Trésor  de  Maestricht). 

Longueur  :  om235;  largeur  :  o'"i3;  hauteur  :  omog. 

de  France  et  de  Castille  sur 


Flaque  estampée  du  coffret  précédent, 

à  la  grandeur  d'exécution. 
(D'après  le  Trésor  de  Maestricht). 


l'armature  du  coffret  fait  sans 
doute  allusion  aux  parents  de 
saint  Louis,  le  roi  Louis  VIII 
et  Blanche  de  Castille.  Cet  in- 
téressant coffret  n'a  que  omro, 
de  longueur, omog  de  hauteur  et 
autant  environ  de  largeur. 

Notre  fig.  429  reproduit  un 
coffret  en  chêne,  décoré  de  pla- 
ques d'étain  estampées  et  dorées; 
on  y  voit  l'aigle  à  double  tête 
(que  notre  fig.  430  rend  à  la 
grandeur  même  de  l'exécution), 
le  cerf,  le  lion  et  le  griffon. 

Voici  (fig.  43 1)  une  boîte 
cylindrique  en  bois  avec  arma- 
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tures  en  cuivre  doré,  qui  fait  partie,  comme  le  précédent,  du  trésor  de 
Saint-Servais  à  Maestricht.  Il  date  du  XIVe  siècle.  Les  boîtes  de  cette  forme 
sont  souvent  désignées  sous  le  nom  de  barillets. 

Fig  43 
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Coffret  du  xive  siècle,  en  bois,  avec  armatures  en  cuivre  doré,  au  trésor 
de  Saint-Servais  à  Maestricht.  (D'après  le  Trésor  de  Maestricht.) 


Au  XVP  siècle  on  commença  à  fabriquer  des  coffrets  en  fer,  et  leur  usage 
ne  tarda  pas  à  se  répandre  partout  ;  il  ne  faut  donc  pas  s'étonner  si  un 
grand  nombre  de  ces  objets  intéressants  ont  été  conservés  jusqu'aujour- 
d'hui. La  plupart  étaient  destinés  à  un  usage  profane  :  on  y  renfermait  des 
bijoux  et  d'autres  objets  précieux.  Il  en  est  toutefois  qui  ont  pu  servir  de 
reliquaires,  notamment  ceux  qui  portent  des  inscriptions  pieuses,  telles  que 
AVE  MARIA  GRACIA  PLENA  et  O  MATER  DEI  MEMENTO  MEI. 

Parfois  ces  coffrets  étaient  entièrement  en  fer  ;  ordinairement  cependant 
ils  se  composaient  d'une  boîte  de  chêne  ou  de  hêtre,  recouverte  de  cuir  rouge, 
sur  lequel  on  appliquait  une  plaque  de  fer  découpée  à  jour  et  maintenue  par 
des  nerfs  en  fer  en  forme  de  bandes  ou  même  de  contreforts.  Le  moraillon 
IIe  ÉD.  t.  2.  25 
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Fig.  432 


Coffret 


de  la  serrure  prenait  souvent  la 
forme  d'un  lézard  ou  d'une  sa- 
lamandre. La  plupart  de  ces 
coffrets  sont  couverts  de  fenes- 
trages  et  de  roses  flamboyantes, 
qui  prouvent  qu'au  XVe  siècle 
les  ferronniers,  autant  que  les 
orfèvres,  empruntaient  à  l'ar- 
chitecture leurs  principaux  mo- 
tifs de  décoration.  Voici  (fig. 
432)  un  coffret  en  fer  à  cou- 
vercle bombé;  il  date  du  XVe 
siècle  et  fait  partie  de  la  collec- 
tion de  M.  Gust.  Vermeersch. 

.    ^  -1       ...      Il  v  en  a  aussi  un  certain  nom- 
en  fer.  (D'après  L'art  ancien  a  l  exposition    11  J  ^u 

nationale  belge  de  1880.)  bre  qui  ont  le  couvercle  plat. 

Fig.  433  et  434- 


Coffrets-reliquaires  du  m-  siècle,  en  ivoire,  au  trésor  de  Saint-Servais  à  Maestricht. 
(D'après  le  Trésor  de  Maestricht.) 
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Les  coffrets  d'ivoire,  dont  on 
setait  servi  fréquemment  comme 
reliquaires  pendant  la  période  ro- 
mane, restèrent  en  usage  à  l'époque 
ogivale  concurremment  avec  ceux 
de  bois,  de  métal  et  de  cuir.  Nos 
trois  gravures  (fig.  433  à  435),  qui 
reproduisent  des  coffrets  en  ivoire 
du  XIVe  siècle,  pourront  donner 
une  idée  exacte  des  formes  qu'on 
rencontre  le  plus  souvent;  les 
armatures  sont  toutes  en  argent. 
On  trouve  aussi  des  coffrets  de  bois  recouverts  de  plaques  d'os  gravées  et 
quelquefois  découpées  à  jour.  Les  ornements  gravés  consistent  régulièrement 
en  torsades  enlacées,  croix  grecques,  cercles  avec  un  point  au  centre,  etc. 
On  croit  assez  généralement  que  ces  coffrets  sont  de  fabrication  Scandinave 
ou  norwégienne;  quelques  uns  sont  très  anciens.  La  cathédrale  de  Liège  en 
possède  un  très  grand,  dont  le  couvercle  a  la  forme  d'un  toit  à  quatre  ver- 
sants qui  se  pénètrent;  il  mesure  om32  de  long,  suromi7  de  haut.  On  en 
trouve  également  un  dans  le  trésor  de  l'église  de  Werden  en  Westphalie  et  un 
dans  celui  de  Sainte-Ursule  à  Cologne;  le  premier  porte, outre  les  ornements 
ordinaires,  une  figure  de  Christ  dont  la  tête  est  ornée  du  nimbe  crucifère, 

H.  Cors-reliquaires.  Il  n'est  pas  rare  de  rencontrer,  dans  les  trésors 
d'église,  d'anciens  cors  de  guerre  et  de  chasse  transformés  en  reliquaires. 
Pendant  le  moyen  âge,  les  chrétiens  ne  craignaient  pas  d'affecter  au  culte 
certains  objets,  profanes  quant  à  leur  origine  et  à  leur  décoration,  mais 
précieux  comme  matière  ou  comme  œuvres  d'art.  Nous  avons  déjà  signalé 
cette  pratique  pour  les  camées  et  les  intailles  antiques  dont  les  orfèvres  du 
moyen  âge  ont  fréquemment  fait  usage  pour  rehausser  l'éclat  du  métal  dans 
les  différents  instruments  du  culte  ;  nous  la  retrouvons  dans  les  cors  de  chasse 
dont  nous  nous  occupons  en  ce  moment  et  dans  les  aumônières  dont  nous 
parlons  ci-dessous,  p.  392. 

Presque  tous  les  cors-reliquaires  sont  d'ivoire  et  présentent  la  même  forme 
générale,  —  forme  commandée  par  celle  de  la  dent  d'éléphant  dont  on  les 
fabriquait.  C'est  au  nom  de  cet  animal  —  encore  appelé  aujourd'hui  en 
flamand  olifant  —  que  les  cors  d'ivoire  ont  emprunté  celui  d'olifants,  sous 


^ig-  435- 


Coffret-reliquaire  du  xive  siècle,  en  ivoire, 
au  trésor  de  Saint-Servais  à  Maestricht. 
(D'après  le  Trésor  de  Maestricht.) 
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Fig.  436.  Fig.  437. 


Olifants  du  xive  siècle,  au  trésor  de  Maestricht.  (D'après  le  Trésor  de  Maestricht.) 
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lequel  ils  sont  généralement  connus.  Au  moyen  âge  l'olifant  était  autant,  si 
pas  plus,  une  corne  de  guerre  que  de  chasse  ;  il  servait  principalement 
à  donner  des  signaux  de  commandement,  à  rallier  les  troupes  et  annoncer 
l'approche  de  l'ennemi. 

Les  olifants  et  les  cors  sont  garnis  de  viroles  de  métal,  fleuronnées  ou  re- 
dentées, qui  permettent  de  les  suspendre  en  bandoulière.  Ces  viroles,  dont 
deux  portent  des  bélières,  sont  fixées  aux  deux  extrémités,  et  de  distance  en 
distance  sur  la  longueur  de  l'objet.  Quelquefois  aussi  on  décorait  les  olifants 
de  sculptures  en  bas-relief  ;  et  alors  les  viroles  font  régulièrement  défaut. 

Les  principaux  ateliers  pour  la  sculpture  des  olifants  et  leur  monture  en 
métal  se  trouvaient,  pendant  le  moyen  âge,  dans  le  nord  de  la  France,  no- 
tamment à  Abbeville  et  Paris. 

Fig.  438. 
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Inscription  émaillée  de  l'olifant  de  la  fig.  436.  (D'après  le  Trésor  de  Maestricht .) 

Fig.  439.  Nous  donnons  (fig.  436)  un  superbe 

olifant  du  XIVe   siècle,    à   dix  pans, 
monté  en  argent  doré, qui  mesure  om475; 
il  fait  partie  du  trésor  de  Maestricht. 
Une  inscription  en  vieux  français,  tra- 
cée en  émail  translucide  bleu  et  rouge 
sur  les  viroles  moyennes,  prouve  que 
l'objet  était  à  l'origine  un  cor  de  chasse. 
Notre  fig.  438  rend,  entièrement  déve- 
loppée, cette  inscription  qui  doit  se  lire  : 
BIEN  DOT  IL  ESTRE  GENTIL  DEDROT 
KE  LE  SEREF  SE  MET  ALE  MORT. 
NUL  NE  DOIT  CHE  CORNE  PORTEER 
IL  N'EST  DINE  POR  PRENDRE  LE  SINGLER. 


Détail  de  l'olifant  de  la  fig.  436. 
(D'après  le  Trésor  de  Maestricht. 


Fig.  440. 
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C'est-à-dire  :  Bien  courageux  doit  être  celui  qui 
tue  le  cerf.  Nul  ne  doit  porter  ce  cor,  s  il  nest  digne 
{capable)  de  prendre  le  sanglier.  Les  viroles  des  ex- 
trémités sont  décorées  de  représentations  de  chasses. 
Notre  fig.  439  reproduit,  à  la  grandeur  même  de 
l'exécution,  une  partie  de  la  virole  supérieure;  on  y  dis- 
tingue un  chasseur  sonnant  du  cor,  accompagné  d'un 
chien  tenu  en  laisse  qui  veut  poursuivre  un  sanglier. 

Le  trésor  de  Saint-Servais  à  Maestricht  possède 
encore  deux  autres  olifants  du  XIVe  siècle,  offrant  un 
grand  intérêt.  Le  premier  (fig.  437),  à  huit  pans,  est 
muni  d'une  monture  moderne  en  argent  doré.  Toute- 
fois, l'orfèvre  chargé  de  la  restauration  a  trouvé,  sur 
le  cor  dépouillé  de  ses  viroles,  des  traces  suffisantes 
de  l'ancienne  monture  pour  lui  permettre  de  rétablir 
avec  quasi-certitude  les  formes  primitives  de  la  déco- 
ration métallique.  Il  mesure  om32.  Le  second  (fig.  440), 
sculpté  dans  une  matière  se  rapprochant  beaucoup  de 
l'ivoire  tant  par  sa  composition  que  par  sa  couleur, 
est,  comme  tous  les  précédents,  monté  en  argent  doré. 
C'est  le  plus  grand  de  tous,  car  il  a  om55  de  long. 

En  Belgique  il  existe  des  olifants  :  i°  à  l'hôpital 
Saint-Jean  à  Bruges;  2°au  musée  communal  de  Mons; 
et  3°  à  l'église  de  Tervueren. 

On  trouve  aussi  des  cors-reliquaires  en  corne  de 
bœuf  ou  de  buffle.  Bien  que  montés  de  la  même  ma- 
nière que  les  olifants,  ils  sont  toutefois  facilement 
reconnaissables,  non  seulement  à  leur  couleur,  mais 
encore  à  leur  courbure  beaucoup  plus  forte  et  se  rap- 
prochant ordinairement  du  demi-cercle.  Quelques-uns 
n'ont  jamais  servi  de  cor  de  chasse  ou  de  guerre,  mais 
ont  été  fabriqués  pour  servir  de  vase  à  boire.  Nous 
donnons  (fig.  441)  un  cor  en  corne  de  buffle,  du  trésor 
de  Saint-Servais  à  Maestricht,  qui  appartient  à  cette 
dernière  catégorie,  comme  il  résulte  de  l'inscription 
suivante,  qu'on  lit  sur  les  viroles  :  der  trank  der  in 
deme  home  was,  der  geseyne  uns.  On  buvait  à  l'ex- 
trémité la  plus  largement  ouverte.  Il  est  à  remarquer 
Olifant  a  Saint-Servais  r  f  t- 

de  Maestricht.  (D'après  également  que  les  viroles  sont  reliées,  dans  le  sens 
le  Trésor  de  Maestricht.)  iongitudinal,  par  des  bandelettes  de  métal  attachées 
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Cor  en  corne  de  bœuf,  au  trésor  de  Notre-Dame  à  Maestricht.  (xiie-xme  siècle). 
(D'après  le  Trésor  de  Maestricht.) 
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Voici  (fig.  442)  un  cor  formé  d'une  corne  de  bœuf,  probablement  de  pro- 
venance orientale  et  décoré  de  plaques  d'étain  repoussé,  figurant  des  animaux 
fantastiques  et  des  têtes  grimaçantes.  Il  semble  d'une  époque  assez  reculée 
et  pourrait  bien  dater  du  XIIe  ou,  au  plus  tard,  du  XIIIe  siècle. 

L'usage  de  se  servir  d'olifants,  au  lieu  de  clairons  et  de  trompettes,  dans 
certaines  cérémonies  religieuses  très  solennelles,  a  existé,  en  beaucoup  d'en- 
droits, jusqu'à  la  fin  du  siècle  dernier.  C'est  ainsi,  par  exemple,  qu'à  Liège, 
immédiatement  après  l'élection,  le  chapitre  des  tréfonciers  faisait  publier,  au 
son  de  l'olifant,  du  haut  du  jubé  de  la  cathédrale  de  Saint-Lambert,  le 
nom  du  nouveau  prince-évêque. 

J.  Aumônier es-reliquair es .  On  appelle  aumônière  un  petit  sac,  avec 
coulants  ou  fermoir,  qu'on  pend  à  la  ceinture  pour  y  mettre  de  la  monnaie 
et  les  objets  dont  on  se  sert  habituellement. Ces  sacs,  qui  formaient,  au  moyen 
âge,  le  complément  indispensable  du  vêtement  des  deux  sexes,  étaient  en  cuir 
ou  en  étoffes  précieuses.  On  leur  donnait  aussi  les  noms  de  poches,  bouges  ou 
bougettes,  tasses  (de  l'allemand  Tasche),  gibecières,  escarcelles  et  aloières. 


Fig.  443. 


Aumônière  du  xive  siècle,  au  trésor  de  Notre-Dame  à  Maestricht 
(D'après  le  Trésor  de  Maestricht.) 
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La  forme  la  plus  ancienne  de  l'aumônière  est  celle  d'une  petite  pochette 
avec  deux  cordons  ou  coulants  pour  la  fermer,  et  un  autre  cordon  pour  la 
suspendre  à  la  ceinture;  notre  fig.  443  reproduit  une  aumônière  de  ce  genre. 
Plus  tard  on  supprima  les  coulants  et  on  rabattit,  sur  le  devant,  une  partie 
de  l'étoffe,  qu'on  relevait  lorsqu'on  voulait  introduire  la  main  dans  Faumô- 
nière; la  fig.  444  fera  comprendre  cette  disposition.  Ces  dernières  aumônières 
ont  la  forme  rectangulaire  (fig.  444)  ou  trapézoïde. 

On  n'a  guère  conservé  jusqu'à  nos  jours  que  des  aumônières  en  étoffes  ; 
celles  en  cuir  ne  se  rencontrent  plus  qu'exceptionnellement.  Parmi  celles  en 
étoffes  les  unes  sont  en  soie  brochée,  les  autres  sont  ornées  de  broderies  sur 
canevas  de  toile  ou  de  soie  avec  des  fils  d'or  et  de  soie  de  différentes  couleurs, 
retraçant  de  simples  ornements,  des  symboles  et  même  quelquefois  des  sujets. 

Au  moyen  âge  on  s'est  souvent  servi  d'aumônières  pour  envelopper  les 
reliques  des  saints  qu'on  déposait  dans  les  châsses.  C'est  même  à  cette  circon- 
stance que  nous  devons  la  conservation  d'un  grand  nombre  de  ces  intéressants 


Fig.  444. 


Aumônière  du  xve  siècle,  au  trésor  de  Notre-Dame  à  Maestricht. 
(D'après  le  Trésor  de  Maestricht.) 
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objets,  et  c'est  aussi  par  elle  que  s'explique  leur  présence  dans  les  trésors 
des  églises.  Rarement  ces  aumônières  portent,  comme  celle  que  donne  notre 
fig.  444,  des  symboles  ou  des  sujets  religieux  ;  sur  la  plupart  on  ne  voit  que 
de  simples  ornements  (fig.  443)  ;  quelques-unes  même  sont  décorées  de  sujets 
profanes. 

Les  deux  aumônières  brodées  que  reproduisent  nos  fig.  443  et  444  font 
partie  du  trésor  de  Notre-Dame  à  Maestricht  :  la  première,  du  XIVe  siècle, 
tout  entière  en  soie,  est  ornée  de  méandres  ;  la  seconde,  du  XVe  siècle,  en 
velours  rouge  de  Gênes,  est  couverte  de  gracieux  rinceaux  et  d'inscriptions 
empruntées  au  Regina  coeli  laetare  du  temps  pascal. 

Le  trésor  de  Notre-Dame  de  Tongres  possède  plusieurs  aumônières  du 
XIIIe  et  du  XIVe  siècle,  brodées,  sur  canevas  de  toile  très  fine,  en  fils  d'or, 
d'argent  et  de  soie  de  différentes  couleurs;  elles  ont  été  extraites,  il  y  a 
quelques  années,  de  différentes  châsses  à  reliques.  Il  en  est  dont  la  décoration 
consiste  en  de  simples  méandres  et  figures  géométriques  ;  d'autres  portent, 
en  outre,  des  armoiries.  La  plus  intéressante  est  du  XIIIe  siècle  et  représente 
un  sujet  galant.  La  face  principale  est  divisée  en  deux  bandes  superposées. 

Sur  la  bande  inférieure  on  voit  un  cavalier, 
revêtu  d'un  haubergeon  couvert  d'une  cotte 
d'armes.  De  la  main  droite,  il  porte  un  bou- 
clier et  lance  de  la  gauche  un  javelot  vers  le 
chevalier  placé  dans  la  bande  supérieure.  Il 
tient  devant  lui,  assise  sur  son  cheval,  une 
femme  revêtue  d'une  cotte  hardie  et  élevant 
des  mains  suppliantes  vers  le  chevalier  de  la 
bande  supérieure,  qui  semble  sortir  d'un  ma- 
noir et  se  lancer  à  la  poursuite  du  ravisseur 
de  sa  fille.  Celui-ci  arrive  devant  un  château, 
où  il  est  accueilli  par  un  vieillard  assis  dans 
la  porte,  accompagné  du  bouffon  traditionnel 
des  cours  princières  du  moyen  âge.  Cette  au- 
mônière  et  une  autre,  ornée  d'armoiries  et  de 
méandres,  ont  été  reproduites,  en  chromoli- 
thographie, dans  le  premier  fascicule  des 
Publications  de  la  Société  de  l'art  ancien  en 
Belgique. 

K.  Reliquaires  divers.  Sous  cette  rubrique 


Œuf  d'autruche  monté  en  argent 
doré,  au  trésor  de  Saint-Servais 
à  Maestricht. 
(D'après  le  Trésor  de  Maestricht.) 
Plus  grand  diamètre  :  orai7. 
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nous  signalons  quelques  re- 
liquaires qu'il  serait  impos- 
sible de  faire  entrer  dans  une 
des  classes  précédentes.  Ils 
montrent  l'infinie  variété,  en 
même  temps  que  le  goût  ex- 
quis, que  les  artistes  de  toute 
la  période  ogivale  ont  dé- 
ployés dans  la  fabrication  de 
ces  objets.  Nous  donnons 
deux  reliquaires  du  XIVe  siè- 
cle que  l'on  voit  au  trésor 
de  Saint-Servais  à  Maes- 
tricht;  le  premier  (fig.  445) 
consiste  dans  un  œuf  d'au- 
truche monté  en  argent  doré; 
les  reliquaires  de  cette  espèce 
se  rencontrent  quelquefois 
dans  les  trésors  des  églises. 
Le  second  (fig,  446)  est  une 
gaine  en  cuir  bouilli,  ayant 
servi  primitivement  à  renfer- 
mer soit  un  encrier  soit  un 
vase  en  terre  ou  en  poterie, 
et  convertie  plus  tard  en  re- 
Reliquaire  en  cuir  bouilli,  liquaire.  Les  rinceaux  sont 

au  trésor  de  Saint-Servais  à  Maestricht.  ^    artie  im  rimés  en  artie 

(D'après  le  Trésor  de  Maestricht.)  ^  F         '  F 

Hauteur  :  omi24.  —  Largeur  :  omio.  repOUSSés    SU1'    le    Cuir  ;  les 

têtes  de  rivets,  qui  servent  à  protéger  l'objet,  sont  en  cuivre  doré.  Enfin  nous 
donnons  (fig.  447)  le  reliquaire  de  la  ceinture  de  la  sainte  Vierge  conservé 
dans  le  trésor  de  Notre-Dame  de  Maestricht  ;  il  est  en  argent  doré  et  date 
du  XVe  siècle.  Sur  l'un  des  longs  côtés  on  voit  un  riche  crêtage  fleuronné 
qui  s'appuie  sur  une  bande  crénelée.  Les  pignons  latéraux,  que  notre  gra- 
vure ne  rend  pas,  sont  décorés  :  l'un  d'une  statuette  de  la  sainte  Vierge, 
l'autre  de  celle  de  sainte  Lucie.  La  relique,  fixée  entre  deux  bandes  de  soie 
brodée  de  fils  d'or,  est  recouverte,  non  pas  d'un  verre,  mais  de  morceaux 
de  mica. 
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quelque  temps  dans 
pur.  Notre  intention 


L.  Custodes  dT  Agnus  Dei.  On  appelle  Agnus  Dei 
de  petits  médaillons  en  cire  blanche,  de  forme  circu- 
laire ou  ovale,  ornés,  sur  leurs  deux  faces,  de  l'em- 
preinte d'un  agneau  couché  portant  une  croix  de  ré- 
surrection avec  étendard  à  deux  ou  trois  banderoles 
flottantes.  Au-dessous  de  l'Agneau  se  trouve,  dans  un 
segment  de  cercle,  le  nom  du  souverain  pontife  qui  a 
béni  l'objet.  A  une  époque  assez  récente,  on  a  souvent 
complété  cette  indication  par  l'adjonction  de  l'année 
même  du  pontificat;  et  l'on  a  substitué  à  l'Agneau 
placé  sur  le  revers  du  médaillon  les  armoiries  du  pape 
ou  une  figure  de  saint.  En  exergue  on  lit  régulièrement: 
AGNE  DEI  MISERERE  MEI  QUI   CRIMINA  TOLLIS. 

Dès  le  IVe  siècle^vraisemblablement,  s'établit  l'usage 
de  prendre,  le  dimanche  après  pâques,  les  restes  du 
cierge  pascal  de  l'année  précédente  pour  le  diviser  en 
petits  morceaux  distribués  ensuite  aux  fidèles,  qui  les 
emportaient  avec  eux  dans  leurs  maisons  et  s'en  ser- 
vaient comme  objet  bénit  et  de  dévotion.  C'est  dans 
cette  pratique,  conservée  jusqu'à  nos  jours  dans  quel- 
ques diocèses  avec  des  modifications  tout  à  fait  acces- 
soires, que  nous  trouvons  l'origine  de  la  dévotion  des 
Agnus  Dei.  A  Rome,  on  commença  de  bonne  heure 
à  ajouter  de  la  cire  pure  et  de  l'huile  aux  débris  du 
cierge  pascal,  et,  avec  ce  mélange,  on  moulait  des 
médaillons  en  forme  de  disque,  portant  l'effigie  de 
l'Agneau.  Ces  médaillons  étaient  déjà  connus  dans  la 
ville  éternelle  vers  la  fin  du  VIe  siècle,  car  un  Agnus 
Dei  faisait  partie  des  présents  que  saint  Grégoire  le 
Grand  envoya  à  Théodelinde,  reine  des  Longobards. 
Plus  tard  —  et  il  en  est  encore  de  même  aujourd'hui  — 
les  restes  du  cierge  pascal  furent  complètement  exclus 
de  la  matière  des  Agnus  Dei,  et  l'on  ne  se  servit  plus 
que  de  cire  exempte  de  toute  addition  de  substances 
étrangères,  que  le  souverain  pontife  plongeait  pendant 
de  l'eau  bénite  mélangée  de  saint  chrême  et  de  baume 
n'est  pas  d'indiquer  ici  les  nombreuses  variations  que 
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la  discipline  ecclésiastique  a  subies  dans  le  cours  des  siècles  tant  sous  le 
rapport  de  la  matière  entrant  dans  la  composition  des  Agnus  Dei  et  de  la 
forme  qu'on  leur  donnait,  que  sous  celui  des  jours  de  leur  bénédiction  et  de 
leur  distribution  aux  fidèles.  On  pourra  trouver  des  renseignements  assez 
complets  sur  ces  divers  points  dans  les  travaux  que  nous  citons  ci-dessous. 

Le  symbolisme  des  Agnus  Dei  est  exprimé  dans  les  huit  vers  suivants, 
composés  par  le  pape  Urbain  V  (i 362-1370)  pour  être  envoyés,  en  même 
temps  que  trois  Agnus  Dei,  à  l'empereur  d'Orient  Jean  Paléologue  : 
Balsamus  et  munda  cera  cum  chrismatis  unda 
Conficiunt  Agnum  ;  quod  munus  do  tibi  magnum, 
Fonte  velut  natum,  per  mystica  sanctificatum. 
Fulgura  desursum  depellit  et  omne  malignum  : 
Peccatum  frangit,  ut  Christi  Sanguis,  et  angit  : 
Praegnans  servatur,  simul  et  partus  liberatur  : 
Donaque  fert  dignis  :  virtutem  destruit  ignis  : 
Portatus  munde,  de  fluctibus  eripit  undae. 
De  tout  temps  les  Agnus  Dei  ont  été  traités  par  les  fidèles  avec  une  grande 
vénération  et  souvent  renfermés  dans  de  petites  boîtes  en  métal  plus  ou 
moins  précieux,  dont  la  forme  et  la  décoration  offrent  la  plus  grande  analo- 
gie avec  celles  des  reliquaires.  Ces  boîtes,  ordinairement  munies  d'un  anneau 
de  suspension  et  circulaires  comme  les  anciens  Agnus  Dei  eux-mêmes, 
portent  en  exergue  la  légende  qui  se  trouve  sur  ceux-ci  :  AGNE  (ou  plus 
souvent  encore  AGNUS)  DEI  MISERERE  MEI  QUI  CRIMINA  TOLLIS,  ou  une 
autre  prière.  Elles  sont  souvent  découpées  à  jour  de  manière  à  montrer  une 
plus  ou  moins  grande  partie  de  la  cire.  Les  parties  réservées  du  métal  sont 
tantôt  disposées  en  simple  croix  grecque  portant,  à  l'intersection  de  ses  bran- 
ches, un  médaillon  ciselé,  gravé  ou  émaillé  (fig.  448),  tantôt  repoussées  en 
forme  d'Agneau  divin,  de  figure  de  saint  ou  de  simple  fleuron. 

Les  plus  anciens  Agnus  Dei  conservés  jusqu'à  nos  jours  ne  remontent 
pas  au  delà  du  commencement  du  XIVe  siècle;  mais  ceux  d'une  époque 
postérieure  se  rencontrent  assez  fréquemment.  Il  en  existe,  notamment 
en  Belgique,  quelques-uns  du  XIVe  ;  entre  autres,  deux  du  pontificat  de 
Jean  XXII  (  1 3 1 6-1 344).  Ce  qui  plus  est,  tous  possèdent  encore  leur  mon- 
ture primitive. 

Voici,  classés  autant  que  possible  par  ordre  chronologique,  les  Agnus 
Dei  et  les  custodes  à' Agnus  Dei  datant  de  la  période  ogivale,  dont  la  con- 
naissance nous  est  parvenue  ;  ils  sont  tous  circulaires  : 
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i°  A  l'église  de  Notre-Dame  à  Tongres,  un  du  pontificat  de  Jean  XII 
(i  3 16-1344),  enchâssé  dans  une  petite  boîte  d'argent  doré  et  émaillé. Notre  fig. 

448,  qui  reproduit  le  revers  de  cet  inté- 
ressant objet  fera  comprendre  la  manière 
dont  il  est  monté.  A  l'intersection  des 
branches  de  la  croix, se  trouve  sur  la  face 
principale,  l'Agneau  divin  ;  sur  le  revers 
la  sainte  Vierge  (fig.  448);  les  inscrip- 
tions sont  :  AGNE  DEI  MISERERE  MEI 
QVI  CRIMINA  TOLLIS,  et  AVE  MARIA 
GRACIA  PLENA  D(omi)N(v)S  TECVM.Les 
figures,  les  rinceaux  et  les  inscriptions 
se  détachent  sur  un  champ  d'émail  trans- 
lucide bleu,  jaune  et  rouge.  U  Agnus 
Dei,  qui  a  omo6  de  diamètre  et  omoo3 
d'épaisseur,  est  recouvert  d'une  lame 
de  matière  transparente,  ressemblant  à  de  la  corne  (mica?).  Notre  gravure 
permet  de  reconnaître,  d'une  manière  vague  il  est  vrai,  l'empreinte  même  de 
l'Agneau  dans  la  cire.  —  20  Un  Agnus  Dei  du  même  pontife  est  conservé 
à  l'église  de  Maeseyck;  il  est  renfermé  dans  une  cassette  circulaire  de  cuivre 
repoussé  et  ciselé.  Sur  la  face  principale,  en  partie  découpée  à  jour,  on  voit, 
sous  une  arcade  trilobée,  saint  Jean  Baptiste  portant  un  disque  orné  de 
l'Agneau  divin,  son  attribut  iconographique.  Le  revers  est  formé  d'une  croix 
grecque  de  feuillage,  également  ajourée,  au  centre  de  laquelle  se  trouve 
l'Agneau  divin.  Les  légendes  sont  :  sur  la  face  principale  :  THOMAS  ANGLI- 
CVS  FECIT  FIERI  ISTAM  EPPRVNTAM  ;  et.  sur  le  revers  :  AGNVS  DEI  MISE- 
RERE MEI  QVI  CRIMINA  TOLLIS.  —  3°  Un,  du  même  pontificat,  fait  partie 
du  musée  chrétien  du  Vatican.  —  40  Le  musée  diocésain  de  Liège  possède 
un  disque  en  argent  gravé,  doré  et  émaillé  qui  formait,  sans  doute,  primiti- 
vement la  face  principale  d'un  reliquaire  à' Agnus  Dei.  Il  provient  de  l'église 
de  Kinroy  près  de  Maeseyck,  et  se  rapproche  beaucoup,  quant  à  la  forme 
générale  et  au  mode  de  décoration,  de  la  petite  boîte  du  trésor  de  Tongres 
que  nous  avons  décrite  ci-dessus.  A  l'intersection  des  branches  de  la  croix, 
on  a  représenté  le  Sauveur  en  croix.  On  y  lit  la  légende  :  AGNVS  DEI  QVI 
TOLLIS  PECCATA  MONDI  (sic)  MISERERE  NOBIS.  Ce  disque  nous  semble  dater 
de  la  première  moitié  du  XIVe  siècle.  —  5°  Au  musée  de  la  Société  archéo- 
logique de  Namur  on  conserve  une  petite  boîte  en  plomb  de  la  même  époque 


Fig.  448. 


Agnus  Dei  avec  custode  au  trésor 
de  Notre-Dame  à  Tongres. 
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environ,  provenant  de  Tongrenelle  et  ayant  servi  de  custode  à  un  Agnus 
Dei.  Les  deux  faces  de  la  custode  sont  identiques.  Au  centre  d'un  quadri- 
lobe  ajouré  se  trouve  l'Agneau  divin  ;  un  jet  de  sang  s'échappant  de  sa  poi- 
trine est  recueilli  dans  un  calice  par  un  personnage  coiffé  d'une  espèce  de 
tiare  ;  un  autre  personnage,  de  petite  dimension  de  même  que  le  premier, 
est  assis  derrière  l'Agneau.  Dans  le  lobe  au-dessous  du  groupe,  un  pélican 
se  déchire  les  flancs  pour  nourrir  ses  petits.  La  légende  est  :  O  :  AGNVS  : 
DEI  :  QVI  :  TOLLIS  :  PECCATA  :  MV(n)DI  :  Ml(serere)  :  NO(bis).  —  6°  A 
l'église  de  Saint- Léonard  à  Léau,  on  voit  une  petite  boîte  en  métal  de 
6  1/2  centimètres  de  diamètre,  décorée,  sur  la  face  principale,  d'un  Agneau 
placé  au  milieu  de  rinceaux;  et,  sur  le  revers,  dun  fleuron.  Les  caractères 
de  l'ornementation  de  cette  custode  &  Agnus  Dei  placent  son  origine  vers  la 
fin  du  XIVe  siècle. —  70  Enfin,  au  trésor  d'Aix-la-Chapelle  existe  une  custode 
à' Agnus  Dei,  de  la  fin  du  XVe  siècle,  en  forme  de  monstrance  pédiculée. 

Voyez  sur  les  Agnus  Dei  :  i°  Molanus,  Oratio  de  Agnis  Dei  dans  De  historia  SS.  ima- 
ginum  et  picturarum  ;  Lovanii,  j  771 ,  vol.  in-40,  pp.  577-622;  20  Chanoine  Du  Bois, 
Quelques  mots  sur  les  Agnus  Dei,  dans  le  Bulletin  de  la  Société  d'histoire  du  diocèse  de 
Liège,  III,  1883,  pp.  135-153  ;  où  l'on  trouve  des  phototypies  de  Y  Agnus  Dei  de  Maeseyck, 
ainsi  que  des  custodes  de  Kinroy,  Tongrenelle,  Maeseyck  et  Aix-la-Chapelle. 

Il  existe  des  médaillons  de  cire  offrant  une  certaine  ressemblance  avec  les 
Agnus  Dei  et  que,  cependant,  on  ne  peut,  en  aucune  manière,  confondre 
avec  eux.  Nous  voulons  parler  des  pas  te  de  SS.  martiri,  qui  consistent  dans 
des  médaillons  généralement  d'une  teinte  foncée,  composés  de  débris  de 
cierge  pascal,  auxquels  on  a  mélangé  des  cendres  de  martyrs.  Le  souverain 
pontife  les  distribue  aux  fidèles,  qui  les  conservent  avec  soin  et  les  vénèrent 
comme  les  reliques  proprement  dites. 

8.  <2lvminrC!5  à  reliques.  Les  reliquaires,  les  vases  sacrés,  les  évangéliaires 
et  autres  objets  précieux  se  conservaient  régulièrement  dans  des  armoires 
placées  dans  le  chœur  ou  dans  la  trésorerie  de  l'église.  Quelquefois  ces  ar- 
moires consistaient  en  de  simples  niches  pratiquées  dans  l'épaisseur  d'un 
mur;  d'autres  fois  elles  formaient  des  constructions  en  pierre  adossées  à  une 
paroi  ;  le  plus  souvent  cependant  c'étaient  des  meubles  en  bois  plus  ou  moins 
richement  décorés. 

Au  XIIIe  siècle,  et  même  encore  souvent  au  XIVe,  ces  meubles,  d'une  forme 
toujours  simple  et  en  harmonie  avec  leur  destination,  étaient  principalement 
ornés  de  ferrures  travaillées  avec  soin  et  de  peintures  exécutées  sur  les  van- 
taux, rarement  de  sculptures.  Les  vantaux,  sans  encadrements,  se  compo- 
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saient  d'une  série  de  planches  simplement  jointives,  doublées,  du  côté 
intérieur,  par  des  ais  posés  en  travers,  et,  du  côté  extérieur,  par  de  riches 
pentures.  Notre  fig.  68,  p.  47,  reproduit  un  beau  spécimen  de  vantail  d'ar- 
moire à  reliques  du  XIVe  siècle,  dont  toute  la  décoration  est  obtenue  au 
moyen  des  pentures. 

Une  des  plus  anciennes  armoires  d'église  connues  est  celle  d'Obasine,  en 
France.  «  Elle  se  compose,  dit  Viollet-le-Duc,  de  pièces  de  bois  de  chêne 
d'un  fort  échantillon.  Les  deux  vantaux,  terminés  en  cintres  à  leur  extrémité 
supérieure,  sont  retenus  chacun  par  deux  pentures  en  fer  forgé.  Deux  ver- 
roux  ou  vertevelles  les  maintiennent  fermés.  On  ne  remarque  sur  la  face  de 
cette  armoire,  comme  décoration,  qu'un  rang  de  dents  de  scie  sur  la  corniche 
et  de  très  petits  cercles  avec  un  point  au  centre,  gravés  régulièrement  sous 
cette  corniche  et  autour  des  cintres  des  vantaux.  Les  angles  sont  adoucis  au 
moyen  de  petites  colonnettes  engagées.  Ce  meuble,  qui  paraît  dater  des  pre- 
mières années  du  XIIIe  siècle,  était  probablement  peint,  car  on  remarque 
encore  quelques  parcelles  de  tons  rouges  entre  les  dents  de  scie  de  la  corniche. 
Les  deux  côtés  de  l'armoire  d'Obasine  sont  beaucoup  plus  riches  que  la 
face;  ils  sont  décorés  d'un  double  rang  d'arcatures  portées  par  de  fines  co- 
lonnettes annelées.  »  Dictionnaire  du  mobilier,  I,  p.  4,  où  l'on  trouve  des 
gravures  de  cette  curieuse  armoire. 

Deux  autres  armoires  à  reliques,  également  du  XIIIe  siècle,  mais  plus 
importantes  et  plus  riches  que  celle  d'Obasine,  sont  conservées  dans  les 
cathédrales  de  Bayeux  et  de  Noyon.  Les  faces  extérieures  de  leurs  vantaux 
entièrement  couvertes  de  peintures  à  sujets,  représentent,  à  Bayeux,  des 
translations  de  reliques;  à  Noyon,  de  saints  personnages.  A  Noyon,  on 
a  peint  aussi,  sur  les  faces  intérieures,  des  figures  d'anges  jouant  des  instru- 
ments de  musique  ou  portant  des  encensoirs  et  des  chandeliers.  Toute  l'or- 
nementation de  ces  meubles  consiste  en  peintures  et  en  ferrures.  On  trouve 
des  gravures  de  ces  armoires  dans  VIOLLET-LE-DUC,  ouvrage  cité,  I,  pp.  7 
et  10,  et  dans  DlDRON,  Annales  archéologiques,  IV,  p.  369. 

Dès  la  fin  du  XIIIe  siècle  et  pendant  la  première  partie  du  XIVe,  la  peinture 
et  la  sculpture  furent,  dans  certains  cas,  employées  simultanément  pour  la 
décoration  des  armoires  à  reliques  ;  quelquefois  même,  les  parties  sculptées 
reçurent  des  dorures,  des  gaufrures  ou  des  ornements  coloriés.  Dans  la 
suite,  la  sculpture  gagna  peu  à  peu  du  terrain  et  finit,  vers  la  fin  du  XIVe 
siècle,  par  détrôner  complètement  la  polychromie.  Les  vantaux  des  armoires 
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ne  présentent  plus,  à  partir  de  cette  époque,  des  surfaces  entièrement  unies 
et  recouvertes  de  peintures.  Ils  se  composent  alors  de  panneaux  encadrés  ou 
embrevés  entre  des  montants  et  des  traverses  (voyez  ci-dessus,  p.  3o5,  fig.  357, 
la  gravure  d'un  panneau  embrevé  et  décoré  de  cette  manière),  et  sont  trai- 
tés de  la  même  manière  que  les  parties  pleines  des  clôtures  en  bois  dont 
nous  avons  parlé  ci-dessus,  p.  3o5.  Parmi  ces  panneaux,  les  uns  portent  en 
relief  des  moulures  dont  les  dessins  imitent  le  tracé  des  meneaux  dans  les 
tympans  des  fenêtres  (voyez  ci-dessus,  fig.  358  et  359),  les  autres  sont  cou- 
verts de  rinceaux  ou  de  l'ornement  sculpté  appelé  feuille  de  parchemin,  dont 
nous  avons  donné  un  exemple  fig.  357.  Un  crêtage  découpé  à  jour  et  dans 
lequel  les  montants  viennent  s'amortir  en  fleuron  couronne  souvent  le  meu- 
ble dans  toute  sa  largeur. 

Voici  (fig.  449)  une  armoire  du  XVe  siècle,  pratiquée  dans  le  mur  sous  une 
arcade,  que  l'on  voit  encore  aujourd'hui  dans  la  sacristie  de  Saint-Jacques  à 
Tournai  ;  elle  a  servi  autrefois  à  renfermer  les  reliquaires  et  autres  objets 
précieux  du  trésor  de  cette  église.  La  devanture  en  bois  de  chêne,  que  repro 

Fig.  449. 


Armoire  du  trésor  de  l'église  de  Saint-Jacques  à  Tournai.  (xve  siècle). 
(D'après  Cloquet,  Monographie  de  Saint-Jacques,  à  Tournay). 
IIe  ÉD.  t.  2.  26 
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duit  notre  gravure,  a  conservé  ses  panneaux  parcheminés  et  ses  pentures 
ouvragées. 

Les  ferrures  continuèrent,  au  XIVe  et  au  XVe  siècle,  à  contribuer  pour  une 
bonne  part,  moins  large  cependant  que  précédemment,  dans  la  décoration 
extérieure  des  armoires  à  reliques.  Les  pentures  de  cette  époque,  composées 
régulièrement  d'une  simple  bande  de  tôle  embrassant  toute  la  largeur  du 
vantail,  sont  découpées  à  jour  de  manière  à  figurer  des  rinceaux,  parfois 
même  des  inscriptions  ;  les  entrées  de  serrure  se  distinguent  aussi  par  la 
richesse  de  leur  travail.  Les  pentures,  les  entrées  de  serrure  et,  en  général, 
toutes  les  ferrures,  n'étaient  pas  alors  entaillées  dans  le  bois  comme  elles  le 
sont  aujourd'hui;  elles  se  fixaient  sur  les  vantaux,  au  moyen  de  clous;  et 
l'on  interposait,  entre  elles  et  le  bois  du  vantail,  des  morceaux  de  cuir  ou  de 
drap  rouge,  visibles  à  travers  les  ajours  de  la  serrurerie  et  débordant  souvent 
la  ferrure  par  une  petite  fraise. 

9.  Hases  flttï  saintes  l)ltiks.  Le  jeudi  saint  de  chaque  année,  l'évêque 
bénit  solennellement,  pendant  l'office  qu'il  célèbre  dans  sa  cathédrale,  trois 
espèces  d'huile,  qui  sont  ensuite  distribuées  aux  églises  du  diocèse.  Ce  sont  : 
i°  l'huile  des  catéchumènes,  20  l'huile  des  infirmes  et  3°  le  saint  chrême.  On 
se  sert  de  la  première  dans  la  bénédiction  des  fonts  baptismaux,  l'adminis- 
tration du  baptême,  l'ordination  des  prêtres,  la  consécration  des  autels,  le 
couronnement  des  rois  et  des  reines  ;  l'huile  des  infirmes  est  nécessaire  pour 
donner  l'extrême  onction  et  bénir  les  cloches  ;  enfin  le  saint  chrême  est 
employé  pour  les  sacrements  de  baptême  et  de  confirmation,  pour  la  consé- 
cration des  évêques,  des  calices  et  des  patènes,  ainsi  que  pour  la  bénédiction 
des  cloches. 

On  trouve  encore  aujourd'hui,  dans  quelques  cathédrales,  de  grands  vases 
datant  de  la  période  ogivale  et  ayant  servi  autrefois  à  la  bénédiction  'des 
saintes  huiles  pour  la  cérémonie  du  jeudi  saint.  La  cathédrale  de  Cologne 
en  possède  qui  remontent  au  commencement  du  XIVe  siècle  ;  ils  ont  la  forme 
d'une  cruche  ansée,  fortement  profilée,  et  mesurent  om48  de  hauteur;  le 
diamètre  de  leur  base  est  de  om2  3.  Dans  le  trésor  de  la  cathédrale  de  Gran 
en  Hongrie,  on  voit  trois  cornes  de  buffle  montées  en  argent  doré  plus  riche- 
ment, mais  de  la  même  manière,  que  la  corne  de  Maestricht  que'  nous  avons 
reproduite  ci-dessus,  p.  3g  1,  fig.  441.  Elles  sont  portées  sur  des  pieds  sem- 
blables à  ceux  des  monstrances-reliquaires,  et  munies  de  couvercles  d'un 
travail  délicat,  ornés  de  statuettes  et  de  fleurons.  Les  pieds  et  les  montures, 
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Vase  aux  saintes  huiles  à  leglise  de  Saint-Michel 
à  Louvain.  (xve  siècle). 
Hauteur  :  omi-j5;  pied  :  o""^  sur  omi38. 

sistent  dans  des  coffrets,  rectangulaires  ou  ovales,  de  bois  recouvert  de  cuir 
Fig.  451.  Fis 


qui  sont  d'argent  doré,  datent  du 
XVe  siècle.  Ces  intéressants  objets 
ne  sont  hors  d'usage  que  depuis 
l'année  1877;  ^e  Pms  grand,  qui 
mesure  environ  om68  de  hauteur, 
a  été  reproduit  dans  DANKO , 
Geschichtliches ,  beschreibendes 
und  urkimdliches  aus  dem  Gra- 
ner  Domschat^,  pl.  XXII. 

Outre  ces  vases  de  grande  di- 
mension, dans  lesquels  levêque 
faisait  la  bénédiction  des  huiles 
pour  tout  un  diocèse,  parfois 
même  pour  plusieurs,  il  y  avait 
des  récipients  plus  petits,  qui  ne 
devaient  contenir  que  les  saintes 
huiles  pour  un  doyenné  ou  une 
grande  ville.  Quelques-uns  con- 
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Chrismatoires  triples  du  xve  siècle , 
à  la  cathédrale  de  Cologne.  à  l'église  de  Grafrath. 

Hauteur  :  om253.  Hauteur  :  om2Ô. 

(D'après  la  Revue  de  l'art  chrétien.) 


divisés  intérieurement  en  trois  compartiments  pouvant  recevoir  chacun  un 
flacon.  D'autres,  en  métal  plus  ou  moins  précieux,  se  composent  de  trois 
vases,  ordinairement  cylindriques,  groupés  et  réunis  par  la  soudure,  ou 
simplement  juxtaposés.  A  cette  dernière  catégorie  appartient  le  vase  de 
l'église  de  Saint- Michel  à  Louvain,  que  reproduit  notre  fig.  450;  il  est  en 
argent  doré  partiellement,  et  date  du  XVe  siècle.  Les  petits  récipients,  au 
lieu  d'être  cylindriques,  ont  la  forme  de  gourdes  et  sont  posés  sous  un  riche 
baldaquin  surmonté  d'une  statuette  de  Saint-Michel.  Jusqu'au  milieu  du 
XVIe  siècle,  Louvain  faisait  partie  du  diocèse  de  Liège,  et  l'église  de  Saint- 
Michel,  située  près  de  la  porte  d'entrée  de  la  ville,  à  l'endroit  occupé  actuel- 
lement par  le  marché  aux  grains,  était  la  première  qu'on  rencontrait  en 
arrivant  de  Liège.  Le  vendredi  ou  le  samedi  saint  on  y  apportait  de  la  ville 
épiscopale  les  saintes  huiles  nouvellement  bénites,  et  le  jour  de  pâques, 
le  clergé  de  la  paroisse  décanale  de  Saint-Pierre  venait  processionnellement 
les  chercher  et  les  conduisait  à  son  église,  où  on  les  distribuait  ensuite  aux 
autres  paroisses  de  la  ville.  Cet  usage,  qui  a  persisté  jusqu'en  1872,  fournit 
la  raison  de  la  présence  d'un  vase  de  grandeur  extraordinaire  dans  l'église 
de  Saint-Michel  de  Louvain. 

Les  vases  renfermant  les  saintes  huiles  pour  le  moment  même  où  l'on  doit 
s'en  servir  dans  l'administration  des  sacrements  et  dans  les  différentes  onc- 
tions des  bénédictions,  sont  régulièrement  plus  petits  que  ceux  dont  nous 
venons  de  parler,  et  peuvent  être  partagés  en  deux  classes.  Ceux  de  la  pre- 
mière classe,  destinés  à  contenir  à  la  fois  les  trois  espèces  d'huiles,  sont 
triples  comme  ceux  des  doyennés,  dont  ils  ne  diffèrent  guère  que  par  leur 
dimension  moindre.  Ils  se  composent  presque  toujours  de  trois  cylindres 

creux,  munis  d'un  couvercle  co- 
nique et  disposés  autour  d'un 
noyau  (fig.  45 1  et  452),  plus  rare- 
ment alignés  (fig.  453).  Les  uns 
sont  pédiculés,  les  autres  sans  pied. 

Nous  donnons  (fig.  451  à  453), 
trois  spécimens  de  vases  triples. 

Les  vases  dans  lesquels  les  trois 
espèces  de  saintes  huiles  sont  su- 
perposées dans  des  boîtes  sévissant 
l'une  sur  l'autre  ne  se  rencontrent 
qu'exceptionnellement. 

Pour  distinguer  les  différentes 


Fig.  453- 


Chrismatoire  triple  du  xve-xvie  siècle 
à  l'église  de  Hensies  (Hainaut). 
Hauteur  :  om2i4. 
(D'après  la  Revue  de  Vart  chrétien.) 
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huiles,  on  marque  les  vases  de  lettres  différentes  :  I  désigne  l'huile  des 
malades,  oleum  Infirmorum  ;  C,  le  saint  chrême,  Chrisma.  Pour  l'huile  des 
catéchumènes  on  se  sert  tantôt  de  la  lettre  S,  oleum  Sacrum  ;  tantôt  de  la 
lettre  O,  Oleum,  ou  même  de  la  lettre  E,  du  grec  "EWv,  huile.  Comme 
chacune  de  ces  huiles  ne  sert  pas  toujours  dans  les  mêmes  cérémonies,  et 
qu'on  doit  pouvoir  porter  au  loin  l'huile  des  malades,  chaque  petit  vase  peut 
ordinairement  se  détacher  du  noyau  central. 

La  seconde  classe  des  vases  pour  l'usage  immédiat  des  saintes  huiles 
comprend  ceux  qui  ne  renferment  qu'une  seule  espèce,  ordinairement  l'huile 
des  infirmes.  Ils  ont  presque  toujours  la  forme  cylindrique  et  se  ferment  au 
moyen  d'un  couvercle  en  forme  de  cône.  Les  uns  sont  munis,  les  autres 
dépourvus  de  pied.  Nos  fig.  454  à  456  reproduisent  des  chrismatoires  de  ce 
genre  datant  du  XVe  siècle  et  conservés,  le  premier  au  béguinage,  et  le  second 
chez  les  Sœurs-Noires  de  Louvain  ;  le  troisième  à  l'église  de  Neuerburg  en 
Allemagne. 

Fig-  454-  Fig.  455. 


Chrismatoires  du  xve  siècle, 
à  1  église  du  béguinage  à  Louvain.  chez  les  Sœurs-Noires  à  Louvain. 

Hauteur  :  o,D25;  diamètre  du  pied  :  omn.  Hauteur  :  orai7;  diamètre  du  pied  :  omo6. 
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Fig.  45e. 


Il  est  encore  d'autres  formes  qu'affectent 
parfois  les  différentes  classes  de  vases  aux 
saintes  huiles  dont  nous  venons  de  parler; 
mais  elles  sont  si  exceptionnelles  que  nous  ne 
croyons  pas  devoir  les  mentionner  ici.  On 
pourra  consulter  à  leur  sujet  la  notice  de 
M.  Schnutgen,  de  Cologne,  que  nous  citons 
ci-dessous. 

Voyez  sur  les  vases  aux  saintes  huiles, 
dans  la  Revue  de  Part  chrétien,  1884  :  i°  pp. 
146-153,  un  article  de  M.  le  professeur  HeL 
leputte;  et  20  pp.  454-462,  un  article  de 
M.  le  vicaire  Schnutgen  de  Cologne. 


10.  Couronne*  snspenïmes  an-fressu*  fce 
l'ttlltel.  Ces  couronnes,  appelées  votives, 
comme  nous  l'avons  dit  ci-dessus,  I,  p.  483, 
restèrent  en  usage  au  moins  pendant  une 
partie  de  la  période  ogivale,  et  conservèrent 
la  forme  qu'elles  avaient  précédemment  :  celle 
d'un  cercle  de  métal,  dont  l'éclat  était  sou- 
vent rehaussé  par  des  pierreries  et  des  émaux.  On  en  fabriqua  quelques-unes 
directement  pour  le  service  de  l'autel  ;  Jd'autres,  portées  par  les  souverains 
comme  insigne  de  leur  royauté,  entrèrent  en  possession  des  églises  par  la 
généreuse  libéralité  des  princes. 

Dans  un  inventaire  du  trésor  de  la  collégiale,  aujourd'hui  cathédrale,  de 
Saint-Aubain  àNamur,dressé  le  18  mai  12 18(1), est  mentionnée  une  couronne 
de  cuivre  qui  était  suspendue  au-dessus  de  l'autel,  corona  cuprea  pendens 
super  altare  ;  elle  appartenait  probablement  à  la  première  classe  des  cou- 
ronnes votives. 

Les  dons  royaux  ne  manquèrent  pas  au  XIIIe  siècle;  nous  n'en  citerons 
que  quelques-uns  faits  par  des  rois  de  France.  En  1222,  Philippe  Auguste 
fit  présent  de  sa  couronne  royale  à  l'abbaye  de  Saint-Denis  près  de  Paris. 
En  1261,  saint  Louis  donna  à  la  même  abbaye  trois  couronnes  royales,  afin 
qu'aux  jours  solennels  on  en  décorât  l'autel  (2). 


Chrismatoire  du  xve  siècle, 
à  Neuerburg. 
(D'après  la  Revue  de  l'art  chrétien.) 


(1)  Cet  intéressant  inventaire  a  été  publié  dans  les  Anaîectes  pour  servir  à  l'histoire 
ecclésiastique  de  la  Belgique,  I,  p.  52. 

(2)  «  Notum  facimus,  quod  nos  duas  coronas  aureas  cum  lapidibus  pretiosis,  que  ab 
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Nous  avons  mentionné  ci-dessus,  p.  352,  la  couronne-reliquaire  envoyée, 
en  1267,  aux  Dominicains  de  Liège.  Nous  passons  sous  silence  d'autres 
dons  de  couronnes  votives,  faits  aux  églises  par  les  rois  et  les  empereurs  ; 
nous  nous  contenterons,  en  finissant,  de  signaler  à  nos  lecteurs  la  couronne 
de  Marguerite  d'York,  femme  du  duc  Charles  le  Téméraire,  que  possède 
encore  de  nos  jours  le  trésor  d'Aix-la-Chapelle.  La  présence  de  nombreuses 
couronnes  dans  les  trésors  d'église  au  XVe  siècle  est  attestée  par  les  anciens 
inventaires;  toutefois  l'usage  de  les  suspendre  au-dessus  des  autels  paraît 
avoir  été  abandonné  dès  le  XIVe  siècle,  car  on  n'en  trouve  plus  de  traces 
ni  dans  les  miniatures  ni  dans  les  peintures  postérieures  à  cette  époque. 

On  voit,  au  musée  royal  d'antiquités  de  Bruxelles,  une  couronne  fleuron- 
née  en  argent  doré,  couverte  de  pierreries,  qui,  après  avoir  servi  primitive- 
ment comme  insigne  royal  ou  princier,  pourrait  bien  avoir  été  transformée 
plus  tard  en  couronne  votive.  Elle  date  du  XIIe  ou  du  XIIIe  siècle. 

11.  Couronnes  Ï»C  lumière.  Les  couronnes  de  lumières  de  la  période 
ogivale  sont  ou  suspendues  ou  pédiculées. 

Les  couronnes  suspendues ,  qui  furent  en  usage  dès  les  premiers  siècles 
du  christianisme,  arrivèrent  à  leur  plus  grand  développement  au  XIe  et  au 
XIIe  siècle;  voyez  ci-dessus,  I,  p.  485.  Pendant  la  période  ogivale,  elles 
perdirent  beaucoup  de  leur  importance,  et  les  très  grandes,  datant  de  cette 
époque,  ne  se  rencontrent  que  rarement;  en  Allemagne,  on  en  trouve 
quelques-unes  de  dimensions  assez  fortes  et  d'un  travail  remarquable. 

Il  est  probable  qu'en  Belgique  la  plupart  des  grandes  églises  possédaient 
autrefois  des  couronnes  plus  ou  moins  importantes,  mais  toutes  ont  disparu 
depuis  longtemps.  Une  des  plus  grandes  et  des  plus  riches  était  sans  doute 
celle  que  l'on  voyait  encore,  vers  la  fin  du  siècle  dernier,  au  centre  du 
transept  de  la  cathédrale  de  Liège. 

Nous  donnons  (fig.  457)  une  petite  couronne  de  lumières  en  fer  forgé,  du 
commencement  du  XVIe  siècle,  qui  existe  à  l'église  paroissiale  de  Bastogne. 

inclite  recordationis  rege  Philippo,  avo  nostro,  pro  coronandis  regibus  et  reginis  Francorum 
olim  facte,  in  thesauris  regiis  servabantur,  et  unam  coronulam  auream  cum  lapidibus  pre- 
tiosis,  quam  consuevit  rex  die  coronacionis  sue  in  prandio  deportare,  dilectis  nostris  abbati 
et  conventui  sancti  Dionisii  in  Francia  custodiendas  commisimus  et  deposuimus  in  thesauro 
ecclesie  memorati  gloriosissimi  martiris  Ghristi,  ut  de  ipso  thesauro  cum  aliis  indumentis 
et  ornamentis  regalibus  pro  coronandis  regibus  et  reginis  assumantur,et  in  sollempnitatibus 
precipuis  circa  altare,  una  cum  aliis  coronis  regum  Francorum,  ad  ornatum  et  decorem 
altaris  ejusdem,  secundum  quod  de  coronis  aliis  consuevit,  collocentur.  »  Lettre  de  saint 
Louis  à  l'abbé  de  Saint-Denis. 
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Elle  peut  porter  vingt-huit 
cierges,  et  est  ornée  de  rin- 
ceaux, de  rosettes,  et  de 
quatre  écussons. 

Au  XVe  siècle  apparaissent 
les  lustres,  qui  devinrent 
communs  en  peu  de  temps, 
et  finirent  par  se  substituer 
aux  couronnes  dès  le  com- 
mencement de  la  période  de 
la  renaissance.  La  chapelle 
de  l'hôpital  Saint -Jean  à 
Bruges  possède  un  superbe 
lustre  en  cuivre  pour  seize 
cierges  de  la  fin  du  XVe  siècle; 
les  branches ,  qui  ont  la 
forme  de  ceps  de  vigne,  se 
rattachent  à  une  tige  se  terminant,  à  la  base  par  une  tête  de  dragon,  et  au 
sommet  par  une  statuette  de  la  sainte  Vierge  dans  une  auréole  rayonnée.On 
en  voit,  de  très  beaux,  en  fer  forgé  et  datant  de  la  même  époque  :  i°  à  l'église 
de  Saint-Pierre  de  Louvain;  et  2°  à  l'église  de  Notre-Dame  à  Aerschot  (i). 

Les  couronnes  de  lumières  pédiculées  sont  régulièrement  en  fer  forgé  et 
se  composent  presque  toujours  d'un  trépied  d'où  s'élève  une  tige  verticale, 
ornée  d'un  ou  de  plusieurs  nœuds.  Au  sommet  de  cette  tige  sont  fixés,  à 
diverses  hauteurs,  deux  ou  un  plus  grand  nombre  de  cercles  ou  de  polygones, 
de  diamètres  différents,  garnis  de  pointes  et  de  bobèches  destinées  à  recevoir 
des  cierges.  Les  cercles  sont  mobiles  et  peuvent  tourner  autour  de  la  tige 
qui  leur  sert  de  support  ;  cette  disposition  permet  aux  fidèles  d'amener  devant 
soi  les  pointes  et  les  bobèches  vides  pour  y  fixer  les  cierges  d'offrande.  Ces 
couronnes  étaient  surtout  en  usage  dans  les  églises  où  de  nombreux  pèlerins 
venaient  vénérer  les  reliques  ou  la  statue  de  quelque  saint.  Les  plus  anciennes 
couronnes  pédiculées  connues  ne  remontent  pas  au  delà  du  XVe  siècle. 

C'est  en  Belgique  qu'on  trouve  les  plus  belles  couronnes  de  ce  genre. 
Nous  en  donnons  (fig.  458  et  459)  deux  très  intéressantes,  en  fer  forgé,  qui 

(1)  Voyez,  sur  les  couronnes  de  lumières  et  les  lustres  de  la  période  ogivale  conservés 
en  Allemagne,  Otte,  Handbuch  der  kirchlichen  Kunst- Archéologie,  5e  éd.,  I,  p.  159-162. 


Fig.  457. 


Couronne  de  lumière,  en  fer  forgé, 
à  l'église  de  Bastogne.  (xvie  siècle). 

Diamètre  :  iŒ40. 
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Fig.  458.  Fig.  459. 


Couronne  de  lumières  pédiculée  Couronne  de  lumières  pédiculée 

à  la  cathédrale  de  Tournai.  à  Chapelle-à-Wattines  (Hainaut). 

(xve  siècle).  (xve  siècle). 

Hauteur  :  2rao5. 

peuvent  être  proposées  comme  modèles  aux  artistes.  Celle  de  Tournai  (fig. 
458),  très  simple,  se  compose  de  trois  cercles  en  tôle  superposés  et  découpés 
de  manière  à  former  des  quatre-feuilles  ;  l'autre  (fig.  459),  de  Chapelle-à- 
Wattines  (Hainaut),  n'a  que  deux  cercles,  mais  est  beaucoup  plus  riche  en 
ornements,  tels  que  redents,  fleurs  de  lis,  etc.,  et  conserve  des  traces  de  po- 
lychromie. Dans  le  cercle  inférieur  on  a  découpé  l'inscription  suivante  : 
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Ave  Maria  gratia  plena  benedicta  tu  in  mulieribus  et  benedictus.  Une 


Fig.  460 


Croix  processionnelle  du  xme  siècle,  à  la  chapelle 
de  la  Sainte-Croix  à  Goyck. 

Hauteur  totale  o™63  ;  largeur  :  on,23. 


couronne  semblable,  portant 
l'inscription  :  Ave  Maria 
gratia  plena  Dominus  tecum 
virgo  serena,  se  trouve  à 
l'église  de  Deux-Acren  (Hai- 
naut).  Il  existe  encore  des 
couronnes  de  lumières  en  fer 
très  remarquables  à  Lierre, 
à  Ypres,  à  Hal  et  à  God- 
veerdegem.  *A*  k  S?"*  oâ-wvw 

12.  Crmr  Vantel  ti  \>t 
yxoamon.  Nous  avons  dit 
ci-dessus,  I,  p.  485,  que 
jusqu'à  la  fin  du  XVe  siècle 
il  n'y  a  pas  eu  de  distinction 
entre  les  croix  d'autel  et  les 
croix  processionnelles  ou 
stationnales.  La  même  croix 
servait  à  deux  usages  :  on  la 
plaçait  sur  l'autel  en  la  fixant 
dans  un  pied,  et  on  la  por- 
tait en  procession  au  bout 
d'une  longue  hampe. 

Les  riches  croix-reliquaires 
à  double  traverse,  dont  nous 
avons  parlé  ci-dessus,  p.  339, 
ont  peut-être  été  aussi  em- 
ployées quelquefois  comme 
croix  d'autel  et  de  procession. 

Il  y  a  aussi  des  croix 
d'autel  dans  lesquelles  sont 
enchâssées  des  reliques  autres 
que  celles  de  la  vraie  Croix; 
mais  ces  croix  n'ont  qu'une 
seule  traverse.  Les  reliques, 
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soigneusement  enveloppées,  sont  protégées  par  de  gros  cabochons  ou  ren- 
fermées dans  de  petites  boites  fixées  sur  la  face  principale  de  la  croix.  La 
plupart  de  ces  croix  sont  en  bois  recouvert  de  plaques  métalliques.  Au  XIIIe 
siècle,  leur  face  principale  est  ornée  d'émaux,  de  pierreries  en  cabochon,  de 
filigranes,  de  rinceaux  et  de  ciselures.  L'image  du  divin  Crucifié  y  paraît 
rarement,  surtout  sur  les  plus  anciennes;  on  y  trouve  plutôt  des  figures 


Fig.  461. 


Face  principale  de  la  croix  processionnelle  de  Beveren  près  Roulers.  (xme  siècle). 
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symboliques,  telles  que  l'Agneau  divin,  les  personnifications  de  l'Église  et 
de  la  Synagogue,  ou  bien  aussi  le  Sauveur  ressuscité  et  glorieux  au  milieu 
des  symboles  des  évangélistes.  Leur  revers  est  ordinairement  couvert  de 
figures  et  d'ornements  peints  ou  gravés. 

Les  croix  processionnelles  sans  reliques,  qui  formaient  la  règle,  présentent 
généralement  les  mêmes  formes  que  celles  avec  reliques,  seulement  elles 
portent  presque  toujours  l'image  du  Sauveur. 

Nous  donnons  (fig.  460)  une  croix  processionnelle,  en  cuivre  rouge  doré, 
de  la  dernière  moitié  du  XIIIe  siècle,  conservée  dans  la  chapelle  de  la  Sainte- 
Croix  à  Goyck  (Brabant).  La  face  principale  —  celle  que  reproduit  notre 
gravure  —  est  ornée  de  l'image  du  Christ  et  des  symboles  des  quatre  évan- 


Fig.  462. 


Revers  de  la  croix  processionnelle  de  Beveren  près  Roulers.  (xme  siècle). 
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gélistes  ;  le  revers,  couvert  de  rinceaux  ci 

Fig.  463. 


Croix  processionnelle  du  xve  siècle,  au  trésor 
de  Notre-Dame  à  Tongres. 


lés,  porte,  dans  un  quatre-feuilles 
fixé  au  point  d'intersection  des 
branches  de  la  croix,  la  figure  du 
Sauveur,  souverain  juge,  assis  et 
tenant  les  bras  levés  pour  montrer 
les  plaies  de  ses  mains.  Aux  mé- 
daillons quadrilobés,  où,  sur  la 
face  principale,  sont  renfermés  les 
symboles  des  évangélistes,  corres- 
pondent, sur  le  revers,  des  scènes 
ayant  trait  au  jugement  dernier  : 
au  sommet,  un  ange  sonnant  de 
la  trompette;  au  pied,  un  mort 
ressuscité  sortant  du  tombeau; 
enfin  aux  extrémités  de  la  traverse, 
des  anges  tenant  des  instruments 
de  la  passion,  l'un  la  croix,  l'autre 
la  lance  et  la  couronne  d'épines. 

Comme  cela  s'observe  dans 
quelques  croix,  deux  branches  se 
détachent  du  pied  et  servent  de 
supports  aux  statuettes  de  la  sainte 
Vierge  et  de  saint  Jean.  Les  do- 
nateurs de  l'objet,  un  homm£  et. 
une  femme,  sont  agenouillés  sur 
le  pied  ;  à  côté  de  chacun  d'eux  se 
trouve  un  écusson  émaillé  de  ses 
armoiries. 

Nos  fig.  461  et  462  reproduisent 
la  face  principale  et  le  revers  d'une 
croix  d'autel  et  de  procession,  qui 
date  probablement  aussi  du  XIIIe 
siècle.  Cette  croix  remarquable 
appartient  à  l'église  de  Beveren 
près  de  Roulers. 

Au  XIVe  et  au  XVe  siècle,  on  dé- 
cora souvent  d'ornements  à  forme 
architecturales,  et  même  de  sta- 
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tuettes  placées  sous  des  dais,  la  douille  servant  à  fixer  la  croix  sur  une  hampe 
ou  sur  un  pied.  Nous  donnons  (fig.  463)  une  croix  processionnelle  du  XVe 
siècle,  formée  de  plaques  d'argent  en  partie  dorées,  que  l'on  voit  au  trésor 
de  Notre-Dame  à  Tongres.  Le  nimbe  du  Christ  est  en  émail  translucide. 
Autour  de  la  douille  à  formes  architecturales,  on  voit,  sous  des  dais,  six 
statuettes  d'argent,  représentant  la  sainte  Vierge,  saint  Pierre,  saint  Materne, 
saint  Servais,  saint  Lambert  et  saint  Remacle.  La  hampe,  en  bois  recouvert 

de  lames  d'argent  en  partie  dorées  et  décorées 
de  feuillages  sur  fond  niellé,  porte  quatre 
nœuds  sphériques,  munis  chacun  de  six  bou- 
tons ornés  alternativement  des  bustes  de  la 
sainte  Vierge  et  de  saint  Materne,  estampés 
et  retouchés  au  ciselet. 

Il  n'est  pas  rare  de  rencontrer  aussi  des 
croix  processionnelles,  avec  ou  sans  reliques, 
formées  de  plusieurs  morceaux  de  cristal  réu- 
nis entre  eux  et  montés  en  argent  ou  en  cuivre 
doré.  Telle  est  celle  du  trésor  de  Saint-Ser- 
vais  à  Maestricht  que  reproduit  notre  fig.  464. 

Les  croix  des  pays  méridionaux  de  l'Europe 

sont  généralement  plus  massives  que  celles  de 

nos  contrées,  et  les  symboles  des  évangélistes 
Croix  processionnelle  en  cristal  , 

de  roche,  au  trésor  de  sont  reportes  sur  le  revers,  ou  1  on  voit  au 

Saint-Servais  à  Maestricht.  point  d'intersection  des  branches,  le  Christ 
assis,  enseignant  et  bénissant  ;  ils  sont  remplacés  sur  la  face  principale  :  au 
sommet,  par  l'Agneau  divin  ou  un  ange  ;  au  pied,  par  Adam  sortant  du  tom- 
beau; et  sur  les  bras  de  la  croix,  par  la  sainte  Vierge  et  l'apôtre  saint  Jean. 

En  Espagne  et  en  Portugal  ordinairement,  et  parfois  aussi  dans  nos  con- 
trées, la  douille  est  décorée  d'un  travail  à  formes  architecturales  très  compli- 
qué, composé  de  pinacles,  de  contreforts  et  d'arcs-boutants.  Régulièrement 
aussi,  au  XVe  siècle,  la  croix  est  toute  bordée  d'un  crêtage  fleuronné  (fig.  465). 

Les  riches  pieds  dans  lesquels  on  fixait  la  croix  pour  la  placer  sur  l'autel 
et  que  nous  avons  fait  connaître  ci-dessus  I,  p.  487,  restèrent  en  usage  pen- 
dant le  XIIIe  siècle.  Après  cette  époque,  ils  sont  moins  ornés  et  moins  remar- 
quables par  leur  symbolisme. 

Lorsque,  au  XIVe  et  principalement  au  XVe  siècle,  on  multiplia  les  chapelles 


Croix  d'autel,  de  cristal  monté  en  cuivre  doré.  (xve  siècle). 
Hauteur  :  om5g. 
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et  les  autels  dans  une  même  église  à  cause  de  l'accroissement  extraordinaire 
des  fondations  de  messes  (voyez  ci-dessus,  p.  16),  on  introduisit  l'usage  des 
croix  d'autel  proprement  dites,  c'est-à-dire  attachées  à  demeure  et  soudées  à 
leur  pied.  La  croix  de  l'autel  principal  seule  restait  libre  et  pouvait  servir  à 
volonté  de  croix  d'autel  et  de  croix  processionnelle.  Il  est  très  probable  que, 
vers  la  même  époque,  on  commença  également  à  faire  des  croix  destinées 
uniquement  aux  processions.  Nous  donnons  (fig.  465)  une  croix  d'autel  unie 
indissolublement  à  son  pied,  qu'on  trouve  au  trésor  de  Tongres;  elle  date 
du  XVe  siècle  et  se  compose  de  différents  morceaux  de  cristal  réunis  dans 
une  monture  en  cuivre  doré.  Le  même  trésor  possède  encore  d'autres  croix 
du  même  genre. 

i3.  €l)attî>dicr$.  Il  y  avait,  pendant  la  période  ogivale,  quatre  espèces 
principales  de  chandeliers  :  les  chandeliers  d'autel,  les  chandeliers  d'éléva- 
tion, les  chandeliers  pascals  et  les  chandeliers  à  cinq  ou  sept  branches; 
auxquels  on  peut  ajouter  les  chandeliers  placés  aux  côtés  des  catafalques, 
les  branches  à  cierges  et  les  girandoles. 

A.  Chandeliers  d  autel.  L'usage  de  placer  deux  chandeliers  sur  l'autel  fut 
introduit,  en  certains  endroits,  vers  la  fin  de  la  période  romane,  et  devint 

Fig.  466.  Fig.  467. 


Chandeliers  d'autel,  du  xme  siècle, 
au  cabinet  de  M.  Berraud  à  Beauvais  (France).  à  Klosterau  en  Bavière. 
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général  au  XIIIe  siècle.  Aussi  Durand  de  Mende,  qui  écrivait  à  cette  époque, 
en  parle-t-il  comme  d'une  chose  qui,  de  son  temps,  se  pratiquait  partout. 
«  Aux  coins  de  l'autel,  dit-il,  se  trouvent  deux  chandeliers  pour  signifier  la 
joie  des  deux  peuples  qui  se  réjouirent  à  cause  de  la  naissance  du  Christ. 
Ces  chandeliers,  au  milieu  desquels  se  voit  la  croix,  portent  des  cierges  allu- 
més. »  Rational,  liv.  I,  ch.  III,  n°  27. 

Les  chandeliers  d'autel  du  XIIIe  siècle  offrent  une  grande  ressemblance 
avec  ceux  de  la  période  romane.  Comme  eux,  ils  sont  en  métal  et  se  com- 
posent régulièrement  d'un  pied  reposant  sur  trois  pattes  ou  griffes,  d'un 
nœud  et  d'un  bassinet  muni  d'une  pointe  ;  ils  sont  cependant  moins  ornés. 
C'est  ainsi,  par  exemple,  qu'on  n'y  voit  plus  qu'exceptionnellement  les  ani- 
maux fantastiques  en  forme  de  lézard  ou  de  dragon  ailé  qui  supportent  le 
bassinet  de  presque  tous  les  chandeliers  romans  ;  voyez  ci-dessus  I,  p.  487. 


Fig.  468.  Fig.  469. 


Chandelier  d'autel,  du  xme  siècle,       Chandelier  d'autel,  du  xive  siècle,  à  l'église 
à  risle-Adam  (France).  de  Notre-Dame  d'Aix-la-Chapelle. 

Hauteur  :  o"i4.  Hauteur  :  om228. 


IIe  ÉD.  t.  2.  27 
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Une  forme  qui  semble  avoir  été  très  commune  au  XIIIe  siècle  est  celle  des 
deux  chandeliers  que  reproduisent  nos  fig.  466  et  467.  Le  premier  appartient 
à  M.  Berraud,  amateur  d'antiquités  à  Beauvais;  l'autre  fait  partie  du  trésor 
d'une  abbaye  en  Bavière.  Ils  sont  tous  les  deux  en  cuivre  émaillé  et  doré. 
Deux  chandeliers  à  peu  près  semblables  existent  au  musée  royal  d'antiquités 
à  Bruxelles.  On  rencontre  aussi  quelquefois  des  chandeliers  d'une  forme 
beaucoup  plus  simple;  tel  est  celui  que  donne  notre  fig.  468,  et  qui  provient 
de  TIsle-Adam  (France).  Il  en  est  même  qui  ne  se  composent  que  d'une 
simple  pointe  fixée  sur  un  pied. 

Au  XIIIe  siècle,  comme  précédemment,  les  chandeliers  sont  peu  élevés. 
Leur  hauteur  varie  le  plus  souvent  entre  1 5  et  25  centimètres.  Quelquefois 
cependant,  mais  rarement,  on  en  trouve,  surtout  vers  la  fin  du  XIIIe  siècle, 
qui  ont  leur  tige  munie  de  deux  ou  trois  nœuds  et  atteignent  5o  centimètres 
environ. 

L'usage  de  ne  placer  sur  l'autel  que  deux  chandeliers  peu  élevés  persista 


Fig.  470.  Fig.  471. 


Chandeliers  d*autel  du  xve  siècle, 
à  l'église  de  Saint-Amand  à  Jupille.       à  l'église  de  Saint-Gengulfe  à  Saint-Trond. 
Hauteur  :  ora22.  Hauteur  :  o^ô. 
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jusqu'au  XVIIe  siècle.  «  Ces  chandeliers,  remarque  avec  justesse  Didron, 
très  humbles  de  dimensions,  n'étaient  pas,  comme  ceux  d'à  présent,  des 
machines  gigantesques,  moins  propres,  tant  est  mince  le  filet  de  lumière  qui 
sort  de  leur  souche,  à  éclairer  les  assistants  qu'à  effrayer  les  officiants  dont 
elles  menacent  continuellement  la  tête.  »  Annales  archéol.,  XIII,  p.  10. 

Aux  XIVe  et  XVe  siècles,  les  nœuds  de  la  tige  sont  remplacés  par  des 
bagues,  le  plus  souvent  au  nombre  de  deux  ou  de  trois  ;  il  y  a  toutefois 
des  exemples,  principalement  pour  le  XIVe  siècle,  où  la  tige  n'est  encore 
munie  que  d'une  seule  bague.  Nous  donnons  (fig.  469  à  471)  trois  chandeliers 
de  cette  époque  :  le  premier  est  du  XIVe  et  les  deux  autres  du  XVe  siècle. 
Fig.  472.  Fig.  473. 


Chandeliers  à  trois  branches,  de  la  collection  de  M.  Gu  t.  Vermeersch.  (xve  siècle). 
(D'après  L'art  ancien  à  l'exposition  nationale  belge  de  ;88o.) 


—  42°  — 


Fig.  474. 


Le  chandelier  d'Aix-la-Chapelle  (fig.  469)  est  en  argent  doré;  ceux  de 
Jupille  (fig.  470)  et  de  Saint-Trond  (fig.  471)  sont  en  laiton.  On  conserve,  à 
l'église  de  Léau,  un  nombre  considérable  de  chandeliers,  grands  et  petits, 
semblables  à  celui  de  Saint-Trond.  Il  en  existe  également  à  l'hôpital  Saint- 
Jean  à  Bruges  et  à  l'église  de  Saint-Jacques  à  Louvain. 

On  trouve  aussi  des  chandeliers  de  cette  forme  à  deux  et  à  trois  lumières. 
Nous  en  donnons  (fig.  472  et  473)  deux  exemples  du  XVe  siècle,  qui  ont  cha- 
cun trois  branches  munies  de  bobèches.  Tous  les  deux  sont  en  laiton,  et  font 
partie  de  la  collection  de  M.  Gust.  Vermeersch  à  Bruxelles. 

A  la  fin  du  XVe  et  au  commencement  du  XVIe  siècle,  les  chandeliers  ont 
souvent  leurs  nœuds,  leur  pied  et  leur  bassinet  bosselés  et  godronnés,  et 
leur  tige  contournée  en  spirale.  Notre  fig.  474,  qui  représente  un  chandelier 

d'acolyte,  conservé  à  l'église  de  Sainte-Anne  à 
Bruges,  fera  comprendre  les  changements  intro- 
duits dans  la  forme  des  chandeliers  vers  le  déclin 
de  la  période  ogivale.  Ce  chandelier  date  de  i5oo 
environ. 

B.  Chandeliers  d élévation.  Ce  nom  a  été 
donné  à  des  chandeliers  destinés  à  porter  des 
cierges  qu'on  allumait  immédiatement  avant 
Xélévation  de  la  sainte  Hostie  et  qu'on  n'étei- 
gnait qu'après  la  communion  du  prêtre.  Ces 
chandeliers,  régulièrement  au  nombre  de  deux 
et  placés  aux  côtés  de  l'autel,  étaient  beaucoup 
plus  élevés  que  les  chandeliers  d'autel  ;  ils  mesu- 
raient le  plus  souvent  d'un  à  deux  mètres  de 
hauteur.  Il  existe,  au  trésor  de  Notre-Dame  de 
Tongres,  quatre  de  ces  chandeliers  qui  paraissent 
dater  du  XVe  siècle. 

C.  Chandeliers  pascals.  Le  chandelier  pascal, 
dit  l'auteur  du  Catalogue  de  l'exposition  de 
Matines  en  1864  (p.  45),  était  anciennement  un 
grand  chandelier  que  l'on  plaçait  au  côté  nord 
du  chœur  depuis  le  samedi  saint  jusqu'à  l'ascen- 
sion. Les  chandeliers  de  cette  nature  sont  assez  rares  aujourd'hui.  En  An- 
gleterre, ils  sont  devenus  la  proie  des  protestants  et  il  n'en  existe  plus  un 
seul.  En  France,  ceux  qui  avaient  échappé  aux  modernisateurs  du  XVIIIe 


Chandelier  d'acolyte,  à  l'église 

de  Sainte-Anne  à  Bruges. 
(Commencement  du  xvie siècle.) 
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siècle  ont  été  détruits  à  la  révolution.  On  en  rencontre  encore  en  Allemagne, 
mais  c'est  peut-être  la  Belgique  qui  en  a  conservé  le  plus  grand  nombre,  et 
certes  celui  de  Léau  est  le  plus  beau  qui  existe  en  Europe. 

»  La  coutume  de  brûler  le  cierge  pascal  remonte  à  une  très  haute  antiquité 
et  symbolise  admirablement  la  résurrection  de  Notre-Seigneur.  Le  cierge 
pascal  est  comparé,  dans  l'office  du  samedi  saint,  à  la  colonne  de  feu  qui, 
pendant  les  ténèbres  de  la  nuit,  guidait  le  peuple  d'Israël  dans  sa  marche. 
De  même  que  la  colonne  précéda  les  Israélites  jusque  dans  la  terre  promise, 
le  cierge  pascal  précède  les  néophytes  jusqu'aux  fonts  baptismaux.  Il  avait 
autrefois  des  dimensions  correspondant  au  symbolisme  qu'on  y  rattache. 
Ainsi  à  Reims  il  pesait  3o  livres,  à  Chartres  72  livres  ;  à  Rouen  il  était  de 
40  livres  et  avait  25  pieds  de  hauteur.  Merati  dit  qu'il  est  convenable  que  le 
poids  du  cierge  ne  soit  pas  inférieur  à  8  ou  10  livres.  A  l'église  de  Saint- 
Jean-de-Latran  à  Rome,  le  diacre  montait  sur  une  chaire  roulante  pour 
l'allumer;  ce  mode  semble  avoir  été  assez  général.  A  Coutances,  on  allumait 
le  cierge  pascal  du  haut  du  triforium ,  et,  à  Durham,  par  un  trou  ouvert 
dans  la  voûte  du  chœur.  La  lumière  d'un  tel  cierge  était  parfaitement  visible 
par  toute  l'église  en  plein  jour. 

»  La  croix  qu'on  y  trace  actuellement  rappelle  l'ancienne  coutume  d'ins- 
crire, sur  le  cierge  même,  la  table  pascale,  laquelle  commençait  par  une 
croix.  Plus  tard  on  inscrivait  cette  table  sur  un  feuillet  de  vélin  que  l'on 
attachait  au  cierge  à  hauteur  d'homme.  Elle  indiquait  l'année  depuis  la 
création,  depuis  l'Incarnation,  depuis  la  fondation  de  l'église  où  le  cierge 
était  placé,  du  pontife  et  du  souverain  régnant,  l'épacte,  le  nombre  d'or,  la 
lettre  dominicale,  ainsi  que  toutes  les  fêtes  mobiles  à  partir  de  pâques.  Cette 
table  était  autrefois  lue  à  haute  voix  par  le  diacre  après  qu'il  avait  chanté  le 
praeconium  paschale,  dont  elle  formait  apparemment  une  partie  ;  puis  elle 
était  exposée  à  la  vue  des  fidèles  pendant  tout  le  temps  que  le  candélabre  se 
trouvait  aux  côtés  de  l'autel. 

»  Le  cierge  pascal,  avant  d'être  allumé,  symbolise  le  Christ  au  tombeau  ; 
après,  le  Christ  ressuscité;  le  lumignon,  son  âme;  la  cire  produite  par  des 
abeilles  vierges,  son  corps  formé  dans  le  sein  immaculé  de  Marie  ;  la  lumière, 
sa  divinité.  Allumé  avec  le  feu  nouveau,  il  nous  figure  la  doctrine  et  la  grâce 
que  le  Christ  est  venu  apporter  à  la  terre.  Les  grains  d'encens  qu'on  attache 
au  centre  ainsi  qu'aux  extrémités  de  la  croix  symbolisent  les  cinq  plaies  de 
Notre-Seigneur  ressuscité.  » 

On  attachait  ordinairement  à  la  tige  du  chandelier  pascal  un  petit  lutrin 
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ou  pupitre  à  jour,  où  se  plaçait  le  livre  pour  le  chant  de  YExultet  (fig.  476 
et  479  à  481).  Souvent  aussi  on  y  fixait  deux  ou  plusieurs  branches  desti- 
nées à  recevoir  de  petits  cierges  (fig.  479  et  481).  En  Belgique,  la  plupart 
des  chandeliers  pascals  sont  en  laiton  ;  en  France,  on  en  trouve  aussi  en 
fer  battu. 

Au  XIIIe  siècle,  l'ornementation  des  chandeliers  pascals  est  généralement 
très  simple  et  empruntée  au  règne  végétal.  L'abbaye  de  Parc,  près  Louvain, 
possède  un  beau  chandelier  pascal  du  XIIIe  siècle;  il  est  en  laiton,  et  ses 
nœuds  sont  ornés  d'émaux.  A  la  cathédrale  de  Noyon  on  voit  deux  superbes 
chandeliers  pascals  en  fer  forgé  et  estampé  ;  ils  ont  été  reproduits  par  Gailha- 
baud,  dans  V architecture  et  les  arts  qui  en  dépendent,  IV. 


Fig.  477.  Fig.  478. 


Branches  à  cierge  du  chandelier  pascal  de  Notre-Dame  à  Tongres. 
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Au  XIVe  siècle,  les  candélabres  pour  le  cierge  pascal  sont  ornés  très  sobre- 
ment. Nous  donnons  (fig.  475)  un  chandelier  pascal  de  l'église  de  Notre-Dame 
à  Tongres,  datant  de  l'année  1372,  comme  le  prouve  l'inscription  qu'on  lit 
autour  du  pied  :  f  J  EH  ANS  .  JOZES  .  DE  .  DINANT  .  MEFISTE  .  L'AN  . 
DE  ,  GRAS  .  M  .  CGC  .  LX  .  ET  .  XII.  Il  mesure  2m595  de  hauteur  sans  la 
pointe,  et  était  orné  autrefois  d'un  pupitre,  et  de  six  branches  à  cierge,  qu'on 
a  enlevées  pour  les  attacher  aux  colonnettes  du  chœur.  Ces  branches  sont 

de  deux  formes  :  trois 
plus  simples  (fig.  477)  et 
ois  plus  compliquées 
(fig.  478).  Il  est  possible 
qu'elles  soient  d'une  date 
plus  récente  que  le  chan- 
delier, car  la  présence  de 
la  flamme  dans  l'orne- 
mentation de  la  dernière 
forme  semble  indiquer 
qu'elles  ne  sont  pas  an- 
térieures au  XVe  siècle. 
Tous  les  bassinets  de  ces 
branches  sont  crénelés. 

Les  chandeliers  pas- 
cals du  XVe  siècle  sont 
encore  parfois  d'une  as- 
sez grande  simplicité , 
comme  celui  de  Saint- 
Trond  (fig.  476)  ;  toute- 
fois la  plupart  se  dis- 
tinguent de  ceux  des 
siècles  précédents  par 
une  ornementation  plus 
riche.  A  cette  dernière 
catégorie  appartiennent 
ceux  que  reproduisent 
nos  fig.  479  et  480  et 
qui  datent  tous  les  deux 

Chandelier  pascal  du  milieu  du  xve  siècle, 

à  l'église  de  Saint- Vaast  à  Gaurain.  du  milieu  du  XVe  siècle. 
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Le  premier,  de  l'église  de  Saint- Vaast  à  Gaurain  près  de  Tournai,  est  à 
trois  branches;  un  petit  lutrin  ajouré  est  fixé  à  la  tige  pour  le  chant  de 
XExultet.  Le  second,  de  l'église  de  Saint-Ghislain,  muni  également  d'un 
lutrin,  porte  deux  inscriptions  :  f  CHEST  ESTAPLIEL  ET  LIMAGE  ENSY 
QUIL  EST  DONNA  CHEENS  DEMISELLE  MARIE  FOLLETE  VEFVE  DE  FEU 
JEHAN  GERVAIS  EN  LAN  M  JJJJC  XLIJ  PRIEZ  POR  LEURS  AMES;  et  2°  sur 
le  bord  du  lutrin  :  f  CHE  LESTAPLIEL  FIST  WILLAUME  LE  FEURE  FON- 
DEUR DE  LAITON  A  TOURNAY.  Une  statuette  de  sainte  Catherine  occupe 
la  place  du  cierge  en  dehors  du  temps  pascal.  Les  chandeliers  pascals  à  trois 
branches  se  rencontrent  aussi  en  Allemagne,  où  l'on  en  trouve  notamment 
du  XVe  et  du  XVIe  siècle  :  i°  à  Notre-Dame  de  Halberstadt  :  20  à  l'église  de 
Hameln;  3°  à  l'ancienne  abbatiale  d'Ebstorf;  40  à  l'ancienne  collégiale  de 
Boerstel  dans  le  Hanovre  ;  et  5°  au  dôme  de  Xanten. 

Le  plus  beau  chandelier  pascal  du  XVe  siècle  que  nous  connaissions  est 
celui  de  l'église  de  Saint- Léonard  à  Léau.  Nous  le  donnons  fig.  481.  Il  est 
en  laiton  et  ne  mesure  pas  moins  de  5m68.  Du  milieu  d'un  pied  hexagone 
et  porté  sur  le  dos  de  trois  chiens  et  trois  lions  accroupis  qui  alternent,  s'élève 
une  pile  annelée  et  cantonnée  de  trois  colonnettes  engagées.  A  mi-hauteur 
environ  de  cette  pile  est  fixé  un  lutrin  découpé  à  jour  et  soutenu  par  une 
branche  qui  sort  de  la  base  de  la  pile.  Au-dessus  du  pupitre  se  trouve,  sur 
une  console,  une  statuette  de  saint  Léonard,  patron  de  l'église,  et  devant 
elle  une  petite  branche  à  cierge.  A  la  hauteur  de  la  tête  du  saint  la  pile  cen- 
trale est  remplacée  par  six  boudins  enlacés  en  spirale,  trois  grands  et  trois 
petits  ;  au  même  niveau  six  branches  ornées  de  rinceaux  et  de  grappes  de 
raisin  sortent  du  support  central,  se  projettent  à  distance  et  se  terminent 
par  des  bassinets  hexagones  couronnés  d'un  crêtage  et  munis  de  pointes 
destinées  à  recevoir  des  cierges.  Du  milieu  de  ces  branches  s'élève  un  fût 
hexagone,  qui  sert  de  support  à  un  crucifix,  tandis  que  trois  nouvelles 
branches  se  détachent  du  faisceau  central  au  pied  de  la  colonnette  et  finissent 
en  consoles  portant  les  statuettes  de  la  sainte  Vierge,  de  l'apôtre  saint  Jean 
et  de  sainte  Marie  Madeleine,  placées  autour  de  la  croix.  Enfin,  le  sommet 
de  la  croix  se  termine  par  un  bassin  à  pointe  pour  recevoir  le  cierge  pascal. 
Ce  cierge,  les  trois  statuettes  et  les  six  cierges  inférieurs  étaient  autrefois 
entourés  chacun  de  trois  petites  branches  ou  girandoles  dans  le  genre  de 
celles  que  nous  avons  reproduites  ci-dessus,  fig.  477  et  478.  Le  chandelier 
de  Léau  date  de  l'année  1483;  il  est  l'œuvre  du  fondeur  bruxellois  Renier 
Van  Thienen,  auquel  il  fut  payé  285  florins  du  Rhin. 


Fig.  480. 
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Fig.  481. 
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D.  Chandeliers  à  cinq  ou  sept  branches.  Les  chandeliers  à  sept  branches, 
déjà  connus  à  l'époque  romane  (voyez  ci-dessus,  I,  p.  490),  restèrent  en 
usage  pendant  la  période  ogivale.  On  commença  aussi,  vers  ce  moment, 
à  en  faire  à  cinq  branches.  C'est  principalement  en  Allemagne  que  ces  deux 
catégories  de  chandeliers  se  rencontrent.  On  en  trouve  à  sept  branches  : 
10  à  Notre-Dame  de  Kolberg;  20  à  Notre-Dame  de  Francfort-sur-l'Oder  ; 
3°  à  l'église  des  Augustins  à  Brunn;  40  à  Saint-Nicolas  de  Molln  près 
de  Ratzebourg;  5°  à  la  cathédrale  de  Magdebourg  ;  et  6°  au  dôme  de 
Fùrstenwalde  ;  —  à  cinq  branches  :  i°  à  la  collégiale  de  Gandersheim; 
20  à  Saint-Cunibert  de  Cologne  ;  3°  à  Saint- Jacques  de  Perleberg;  et 
40  à  Saint-Jean  de  Werben. 

Un  des  plus  beaux  candélabres  à  sept  branches  est  celui  de  la  cathédrale 
de  Milan,  désigné  ordinairement  sous  le  nom  d'Arbre  de  la  Vierge. 

E.  Chandeliers  placés  aux  côtés  du  catafalque.  Ces  chandeliers,  généra- 
lement très  simples,  sont  le  plus  souvent  en  fer  forgé  et 
décorés  de  polychromie.  Leur  hauteur  varie  entre  un  et 
deux  mètres.  Un  assez  bon  nombre  ont  été  conservés 
jusqu'à  nos  jours.  Nous  en  donnons  (fig.  482)  un  du  XVe 
siècle,  que  l'on  voit  à  l'église  de  Léau.  Quelquefois  ces 
chandeliers  étaient  en  bois. 

Aux  côtés  des  catafalques,  les  chandeliers  isolés  étaient 
souvent  remplacés  par  une  herse,  c'est-à-dire  une  tra- 
verse, en  bois  ou  en  métal,  munie  d'un  certain  nombre 
de  pointes  ou  de  bobèches,  et  portée  par  un  ou  deux 
pieds.  Ce  meuble  d'église  est  aussi  appelé,  surtout  dans 
les  anciens  inventaires,  râtelier,  rastrum  et  rastrellum. 

Des  vestiges  d'appareils  de  luminaire  pour  les  morts 
se  voient  encore  aujourd'hui  à  plusieurs  des  monuments 
funéraires  élevés,  au  XIIIe  siècle,  dans  l'église  de  Saint- 
Denis  près  de  Paris,  par  saint  Louis,  roi  de  France,  à 
la  mémoire  des  rois,  ses  prédécesseurs. 

F.  Branches  à  cierges  et  girandoles.  Les  branches 
à  cierges  et  les  girandoles  ne  devinrent  d'un  usage  géné- 
ral qu'au  commencement  du  XVe  siècle.  Elles  ont  régu- 
lièrement la  même  forme  que  les  branches  du  chandelier 
Chandelier  en  fer  forgé, 
à  l'église  de  Léau.    pascal  de  Tongres  que  nous  avons  reproduites  ci-dessus, 

(xv°  siècle).        fig.  477  et  478.  Comme  celles-ci,  elles  sont  souvent 
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ornées  d'écussons  (fîg.  478)  et  munies  d'un  bassinet  crénelé.  On  les  attachait 
aux  murs  ou  aux  piliers,  le  plus  souvent  devant  une  statue  de  saint.  La 
plupart  sont  en  laiton;  celles  en  fer  forgé  ne  se  rencontrent  que  rarement. 

On  peut  assimiler  aux  girandoles  et  aux  branches  à  cierge  les  petits  appa- 
reils de  luminaire  dans  le  genre  de  celui  qu'on  voit  au  musée  archéologique 
de  Gand,  et  dont  voici  (fig.  483)  une  partie.  Il  est  en  fer  forgé,  et  porte  l'ins- 
cription :  Sancta  Trinitas,  unus  Deus,  découpée  dans  une  plaque  de  tôle. 

Fig.  483. 


Coupe.  —  Appareil  de  luminaire,  au  musée  de  la  ville  de  Gand.  (xve  siècle). 


14.  JTttttttt*.  On  appelle  lutrin  un  pupitre  de  bois  ou  de  métal,  sur 
lequel  on  dépose  des  livres  pour  en  faciliter  le  maniement  et  la  lecture. 

Les  lutrins  qui  font  partie  du  mobilier  religieux  sont  de  deux  espèces  :  les 
lutrins  fixes,  placés  ordinairement  au  milieu  du  chœur  et  scellés  dans  le 
pavement,  ou  d'un  poids  si  considérable  que  leur  déplacement  ne  pourrait 
s'opérer  qu'avec  grande  peine,  —  et  les  lutrins  mobiles,  c'est-à-dire  facilement 
transportables.  Les  premiers  servaient  aux  chantres  pour  la  récitation  de 
l'office;  les  autres  au  diacre  et  au  sous-diacre  pour  le  chant  de  l'Évangile,  de 
l'Épître  ou  des  leçons  sacrées. 

Comme  nous  l'avons  dit  précédemment  (ci-dessus,  I,  p.  191  et  437),  il  y 
avait,  dès  les  premiers  siècles,  des  pupitres  et  des  lutrins  faisant  corps  avec 
l'ambon  et  reposant  d'ordinaire  sur  le  dos  d'un  aigle. 

A.  Observations  préliminaires.  Dès  le  VIIe  et  le  VIIIe  siècle,  et  pendant 
toute  la  période  romane,  on  fit  quelquefois  usage  de  lutrins  fixes  indépen- 
dants de  l'ambon.  Ces  lutrins  isolés,  détruits  aujourd'hui,  étaient  régulière- 
ment de  métal  et  consistaient,  comme  aussi  ceux  du  commencement  de  la 
période  ogivale,  en  un  aigle  aux  ailes  déployées,  porté  sur  un  pied.  Souvent 
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Fig.  484. 


l'aigle,  attribut  de  l'évangéliste  saint  Jean,  était  accompagné  des  symboles 
ou  des  représentations  des  trois  autres  évangélistes.  Le  souvenir  de  ces 
lutrins  symboliques  pour  la  récitation  de  l'Évangile  nous  a  été  conservé, 

pour  le  XIIIe  siècle,  par  les  planches 
12  et  43  de  Y  Album  de  V illard  de 
Honnecourt,  architecte  du  XIIIe 
siècle  y  reproduites  dans  Le  Bef- 
froi, III,  p.  68.  On  trouve  une  vue 
perspective  de  lutrin,  dessinée  d'a- 
près les  données  fournies  par 
Y  Album,  dans  DlDRON,  Annales, 
XIX,  p.  139.  On  cite  aussi  des 
lutrins  d'Évangile  dont  la  tablette 
reposait  sur  le  dos  et  la  tête  d'un 
homme  ailé,  symbole  de  saint 
Mathieu.  Le  lion  et  le  bœuf  ailés, 
symboles  des  deux  autres  évangé- 
listes, ne  se  rencontraient  guère 
isolément  dans  les  lutrins  d'Évan- 
gile. Il  existe,  à  Celles  près  de 
Dinant,  un  lutrin  d'Évangile  en 
pierre,  adossé  au  mur  septentrio- 
nal du  chœur  et  consistant  dans 
une  simple  colonnette  peu  élevée, 
couronnée  par  un  chapiteau  à  cro- 
chets qui  porte  le  pupitre. 

Dans  les  lutrins  pour  la  lecture 
de  l'Épître  le  pupitre  était  souvent 
porté  par  une  statue  de  Moïse. 

Les  lutrins  pour  les  leçons  sa- 
crées n'existaient  autrefois  que 
dans  les  cathédrales  et  les  grandes 
églises  ;  il  s'en  trouvait  aussi  pres- 
que toujours  dans  les  baptistères. 
Leur  tablette  ne  reposait  que  rare- 


Lutrin-aigle  à  l'église  de  Hal. 
(Milieu  du  xve  siècle). 
Hauteur  :  imi9. 


ment  sur  le  dos  d'une  figure  symbolique.  Dans  quelques  baptistères,  il  y 
avait  deux  lutrins. 

B.  Lutrins  fixes  placés  au  milieu  du  chœur.  Les  lutrins  de  chœur,  des- 
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Fig.  485. 


tinés  aux  chantres,  sont  ordinairement  en  laiton,  et  se  composent  d'un 
aigle  porté  sur  un  pied  en  forme  de  pilier  ou  de  colonne.  Ce  pied  est  quel- 
quefois épaulé  par  des  arcs-boutants,  dont  l'intrados  est  rempli  d'arcatures 
ajourées,  de  roses  et  d'ornements  variés,  semblables  à  ceux  que  dessinent  les 
meneaux  du  tympan  des  fenêtres  ogivales. 

Dans  les  anciens  documents  le  lutrin  de  chœur  est  appelé  aigle,  en  latin 
aquila,  parce  que  la  plupart  des  lutrins,  tant  de  la  période  ogivale  que  de 
celle  de  la  renaissance,  ont  la  forme  d'un  aigle.  Plusieurs  lutrins-aigles  du 

XVe  siècle  ont  échappé  à  la  destruction  ; 
nous  citerons  comme  très  remarquables 
ceux  des  églises  de  Saint-Jacques  de 
Tournai,  de  Saint-Martin^ de  Hal  (fig. 
484)  et  de  Notre-Dame  de  Tongres. 
Quelquefois,  rarement  cependant,  l'aigle 
est  remplacé  par  d'autres  animaux,  tels 
que  le  griffon  (lutrin  d'Andenne,  où  le 
griffon  tient  la  tablette  par  ses  pattes  de 
devant)  et  le  pélican  (lutrins  de  Visé,  de 
Chièvres,  de  Bouvignes  et  de  Saint- 
Germain  à  Tirlemont) ,  ou  par  des 
hommes  et  des  anges.  Les  lutrins-péli- 
cans, dont  l'usage  ne  fut  introduit  que 
vers  le  déclin  de  la  période  ogivale,  de- 
vinrent assez  communs  à  l'époque  de  la 
renaissance. 

Voici  (fig.  485)  un  lutrin-pélican  du 
XVe  siècle  en  bois  polychromé,  conservé 
à  l'église  de  Zammel  près  de  Gheel. 

Dans  quelques  églises  allemandes  on 
trouve  des  lutrins  en  pierre,  consistant 
en  une  figure  de  diacre  tenant  un  pupitre 
pour  recevoir  le  livre  de  chant.  Il  y  en 
a  de  semblables  :  i°  du  XIVe  siècle,  à 
Saint-Martin  d'Heiligenstadt  ;  20  du 
XVe  siècle,  à  l'église  conventuelle  d'Aul- 
hausen  ;  et  3°  un  fragment  à  la  collé, 
giale  de  Fritzlar. 

Anciennement  on  se  servait  aussi  de  lutrins  à  deux  ou  plusieurs  versants, 


Lutrin-pélican  en  bois, 
à  l'église  de  Zammel.  (xve  siècle). 
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qui  ne  portaient  pas  de  figures  symboliques  et  dont  l'ornementation  était 
ordinairement  d'une  grande  simplicité.  On  les  trouve  souvent  figurés  dans 
les  miniatures  des  manuscrits  du  moyen  âge.  Les  lutrins  de  cette  forme  se 
rencontrent  surtout  à  partir  du  XVIe  siècle. 

C.  Les  lutrins  mobiles,  ou  pupitres  facilement  transportables,  employés, 
pendant  la  période  ogivale,  soit  pour  la  lecture  de  l'Évangile  et  de  l'Épître, 
soit  pour  les  autres  cérémonies  du  culte,  étaient  généralement  en  fer,  rare- 
ment en  bois.  Voici  (fig.  486  et  487)  deux  exemples  de  lutrins  mobiles, 
datant  l'un  et  l'autre  du  XVe  siècle  :  le  premier,  en  fer,  appartient  à  la  cathé- 
drale de  Tournai;  le  second,  en  bois,  à  l'église  de  Hal.  Le  lutrin  de  Tournai 
fait  comprendre  la  disposition  ordinaire  de  ces  meubles  à  la  fin  de  la  période 
ogivale.  Comme  on  le  voit,  ils  ont  régulièrement  la  forme  d'un  double  pliant 
Fig.  486.  ou  X,  dont  les  extrémités  supé- 

rieures sont  reliées  entre  elles  par 
un  tablier  en  cuir,  sur  lequel  se 
placent  les  livres  liturgiques.  Il 
arrive  cependant,  principalement 
dans  les  lutrins  mobiles  en  bois, 
que  le  pupitre,  formé  non  d'un 
tablier  en  cuir  mais  de  planchet- 
tes, est,  comme  dans  le  lutrin  de 
Hal  (fig.  487),  appliqué  sur  le 
prolongement  de  deux  des  quatre 
extrémités  supérieures  des  pliants. 

D.  Voiles  ou  couvertures  de 
lutrin.  Aux  grands  jours  de  fête 
on  couvrait  les  lutrins  de  bandes 
d'étoffe  souvent  décorées  de  bro- 
deries. Par  devant,  c'est-à-dire  du 
côté  où  se  tient  le  diacre,  le  sous- 
diacre  ou  le  chantre,  la  bande 
touchait  presque  au  sol;  du  côté 
opposé,  elle  ne  descendait  que 
jusqu'à  mi-hauteur  du  lutrin.  L'u- 
sage de  couvrir  ainsi   le  lutrin 

Lutrin  mobile  en  fer,  du  xve  siècle,  existe  encore  de   n0S  *0urs  danS 

à  la  cathédrale  de  Tournai.  certaines  parties  de  la  Belgique, 
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Fig.  487. 


Lutrin  mobile  en  bois,  du  xve  siècle, 
à  l'église  de  Hal. 


notamment  à  Louvain,  pour  la 
récitation  de  l'Évangile  et  de  l'É- 
pître  aux  principales  solennités  de 
l'année. 

Peu  de  ces  voiles  anciens  datant 
de  la  période  ogivale  ont  échappé 
à  la  destruction.  Nous  n'en  con- 
naissons que  deux  :  l'un  est  du 
XIVe,  l'autre  du  XVe  siècle.  Ils  sont 
tous  les  deux  brodés  sur  toile  ;  et, 
chose  curieuse  à  noter,  leurs  bro- 
deries présentent  une  si  grande 
analogie  dans  la  disposition  géné- 
rale des  lignes  principales  du  des- 
sin qu'au  premier  coup  d'œil  on 
n'y  aperçoit  presque  pas  de  diffé- 
rence. Le  premier,  qui  a  3m74 
de  long  sur  im3o  de  large,  ap- 
partient à  la  Wiesenkirche  de 
Soest  en  Westphalie;  le  second, 
de  2m65  sur  omSg,  fait  partie  du 
trésor  de  l'église  de  Saint-Victor 
à  Xanten  sur  le  bas  Rhin. 


Chaque  voile  se  compose  de  trois  parties  rectangulaires  (fig.  488  ABCD, 
EFGH  et  IJKL)  séparées  les  unes  des  autres  par  des  bandes  très  étroites.  Les 
deux  extrémités  sont,  en  outre,  munies  de  bordures  CDgh  et  KLef,  ayant  à 
peu  près  le  double  de  la  largeur  des  bandes  intermédiaires.  Au  milieu  de 
chaque  partie  rectangulaire  se  trouve  un  cercle  inscrit  dans  un  quadrilobe 
et  renfermant  une  scène  historique  ou  légendaire.  Une  inscription  règne 
autour  du  cercle,  et  les  lobes  /  (fig.  488),  reposant  en  quelque  sorte  sur  le 
cercle,  portent  de  petites  figures  d'anges  et  de  saints.  Sur  les  deux  bordures 
des  extrémités  se  déroulent  des  sujets  religieux  et  symboliques. 

Dans  le  voile  de  Soest,  qui  est  d'un  siècle  plus  ancien  que  celui  de  Xanten, 
les  quadrilobes  sont  posés  sur  un  champ  losangé,  dont  les  mailles  encadrent 
des  animaux  symboliques  et  fantastiques,  des  lettres  de  l'alphabet  et  des 
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Fig-  488.  figures  géométriques. Cette  intéressante  broderie, 

£  remarquable  par  l'énergie  de  son  dessin,  a  été 
reproduite  par  M.  Aldenkirchen  dans  l'ouvrage 
intitulé  :  Die  mittelalterliche  Kunst  in  Soest, 
Bonn,  1875,  pl.  V.  Le  voile  de  Xanten,  outre 
le  quadrilobe,  porte  douze  médaillons  circulaires 
d  (fig.  488)  contenant  les  images  des  apôtres; 
;on  champ  est  couvert  d'excellents  rinceaux. 

g|   ^  '  — — |  F     La  disposition  des  scènes  et  des  figures  prouve 

ii  l'évidence  que  ces  deux  bandes  brodées  sont 
des  voiles  de  lutrin,  et  non  pas,  comme  on  l'à 
prétendu,  des  nappes  d'autel.  Sur  l'une  et  l'autre, 
les  sujets  et  les  figures  des  deux  parties  rectan- 
gulaires EFGH  et  IJKL  sont  placées  dans  un 
;ens,  tandis  que  ceux  du  rectangle  ABCD  le  sont 
m  sens  inverse,  comme  le  montrent  les  lettres 
^  qui  accompagnent  le  plan  de  notre  fig.  488.  De 
cette  manière,  lorsque  le  voile  couvrait  le  lutrin, 
on  voyait  les  sujets  tels  qu'ils  doivent  être  vus  ; 
et  non  pas  à  l'envers,  comme  c'eût  été  le  cas,  si 
tous  avaient  été  brodés  dans  le  même  sens.  En 
^  effet  les  deux  premiers  rectangles  pendaient  sur 
le  devant  du  lutrin  ;  le  troisième,  sur  le  côté  op- 
posé, qu'il  ne  devait  couvrir  que  jusqu'à  mi-hau- 
Disposition  des  broderies  sur    teur  du  lutrin 
un  voile  de  lutrin  du  xive  siècle, 
à  Saint-Victor  de  Xanten. 

t5.  tfwnjglHairrô  tt  manmçviU  liturgique.  On  continua,  pendant  la 
période  ogivale,  à  enluminer  les  textes  des  livres  saints. 

A  la  fin  du  XIIe  siècle,  c'est-à-dire  au  moment  où  l'ogive  supplanta  le 
plein  cintre,  il  se  fit  une  révolution  complète  dans  l'art  de  la  peinture.  Les 
miniaturistes  de  l'Europe  occidentale,  de  même  que  les  peintres  verriers  et 
les  sculpteurs,  s'affranchirent  des  traditions  byzantines  et  romanes,  pour 
s'attacher  principalement  à  l'imitation  de  la  nature.  Ce  nouveau  genre,  né 
en  France  comme  le  style  ogival  lui-même,  se  répandit  bientôt  dans  tous  les 
pays  voisins.  «  Ce  qui  caractérise  le  nouveau  style,  dit  Labarte,  c'est  surtout 
la  correction  et  la  fermeté  du  dessin,  la  grâce  et  la  finesse  de  l'exécution.  Le 
trait,  exécuté  à  la  plume,  est  tracé  sans  hésitation  avec  une  grande  sûreté  et 
IIe  ÉD.  t.  2.  28 
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beaucoup  d'adresse  ;  mais  le  dessin  est  trop  souvent  empreint  de  sécheresse, 
les  formes  sont  généralement  grêles  et  allongées,  sans  jamais  cependant 
manquer  d'une  certaine  vérité  naïve,  et  l'on  peut  s'assurer  par  là  que  la  ré- 
novation de  l'art  procédait  uniquement  de  l'étude  de  la  nature.  Bien  que  les 
têtes  ne  soient  exécutées  qu'au  trait,  elles  offrent  de  l'expression.  Les  vête- 
ments ne  rappellent  pas  le  beau  jet  des  draperies  antiques,  mais  les  plis, 
beaucoup  plus  saillants  que  dans  l'époque  précédente,  sont  pris  sur  nature 
et  disposés  d'une  façon  gracieuse  et  souvent  avec  ampleur.  Ce  qui  manque 
absolument  aux  miniatures  de  ce  temps,  c'est  le  modelé  par  le  coloris.  Voici, 
en  effet,  de  quelle  manière  l'artiste  procédait  :  Les  contours  une  fois  tracés 
à  la  plume,  étaient  remplis  par  une  teinte  plate  de  couleur  transparente,  sur 
laquelle  l'artiste  revenait  indiquer  à  la  plume,  avec  une  grande  délicatesse, 
certains  détails,  comme  les  plis  des  vêtements.  Les  carnations  restaient  sou- 
vent incolores  et  simplement  rendues  par  le  ton  jaunâtre  du  vélin,  ou  bien 
elles  recevaient  seulement  une  teinte  blanchâtre  uniforme,  à  laquelle  on 
ajoutait  parfois,  sur  les  joues,  un  léger  glacis.  On  ne  trouve  donc  dans  ces 
illustrations  que  des  dessins  habiles,  il  est  vrai,  mais  simplement  enluminés; 
les  couleurs  sans  mélange  sont  souvent  criardes  :  le  bleu  éclatant  et  le  ver- 
millon dominent.  Le  trait  reste  toujours  apparent,  même  dans  les  parties 
les  plus  chargées  de  couleur.  Le  manque  de  proportions  entre  les  personnages 
représentés  et  les  monuments  figurés  est  aussi  choquant  que  dans  les  pein- 
tures de  l'époque  précédente,  et  la  perspective  est  toujours  outragée.  »  His- 
toire des  arts  industriels,  2e  éd.,  II,  p.  226. 

L'école  des  miniaturistes  du  XIIIe  siècle  élargit  le  champ  de  ses  travaux. 
Jusqu'à  cette  époque,  les  Bibles,  les  évangéliaires  et  les  psautiers  avaient  été 
les  seuls  ouvrages  enrichis  d'enluminures;  depuis  lors  les  auteurs  profanes 
de  l'antiquité  classique,  les  œuvres  des  pères  de  l'Eglise,  les  romans  de  che- 
valerie et  les  chroniques  reçurent  aussi  des  illustrations  calligraphiques. 

Vers  le  milieu  du  XIVe  siècle,  un  nouveau  changement  s'opéra  dans  la  pein- 
ture en  général  et  étendit  son  influence  sur  toutes  les  branches  de  cet  art.  «  A 
la  pureté  du  dessin  qui  trace  les  principaux  concours,  dit  Labarte,  le  peintre 
s'efforça  d'ajouter  le  modelé  des  objets  par  la  dégradation  des  teintes  et  par 
l'opposition  des  ombres  et  des  lumières;  à  partir  de  cette  époque,  le  coloris 
donna  à  l'image,  non  seulement  la  couleur,  mais  encore  la  forme  et  le  relief. 
A  la  plume  qui  traçait  sèchement  le  dessin,  succéda  le  pinceau,  qui  fut  em- 
ployé tant  pour  accentuer  le  dessin  que  pour  distribuer  les  couleurs  et  en 
dégrader  les  teintes  avec  harmonie  ;  si  le  dessin  avait  été  esquissé  au  trait 
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par  l'artiste,  des  teintes  épaisses  de  couleur  le  couvrirent  entièrement  et  le 
firent  disparaître  ;  la  gouache,  en  un  mot,  remplaça  l'aquarelle  aux  couleurs 
transparentes;  le  vélin  ne  fut  plus  que  la  matière  subjective  de  la  peinture, 
et  cessa  de  concourir  à  l'effet.  Le  bleu  foncé  et  le  vermillon  éclatant  conti- 
nuèrent encore  pendant  quelque  temps  à  être  employés  purs,  mais  les  autres 
couleurs  furent  mélangées  avec  adresse  ;  on  modela  les  carnations  par  de 
larges  demi-teintes  et  par  des  ombres  légères.  L'or  fut  employé  de  nouveau 
en  poudre  délayée,  et  vint  par  de  légères  hachures  rehausser  certaines  parties 
des  vêtements  et  des  accessoires  :  ce  n'était  que  le  renouvellement  d'un  pro- 
cédé mis  en  œuvre  par  les  miniaturistes  à  l'époque  carlovingienne.  Ce 
changement  de  système  paraît  avoir  pris  naissance  dans  la  Flandre.  »  His- 
toire des  arts  industriels,  II,  p.  233. 

Au  XVe  siècle,  l'art  du  peintre  et  du  miniaturiste  arrive,  en  Belgique,  à 
un  très  haut  degré  de  prospérité,  sous  l'influence  des  frères  Hubert  et  Jean 
Van  Eyck,  Thierry  Stuerbout,  Roger  van  der  Weyden  et  Hans  Memling. 
Tous  ces  grands  maîtres  ne  dédaignèrent  pas  de  consacrer  leur  temps  à 
l'enluminure  des  manuscrits.  Philippe  le  Bon  (1419-1467),  qui  avait  une 
prédilection  marquée  pour  l'ornemêntation  des  manuscrits,  contribua  singu- 
lièrement au  développement  de  cette  prospérité  ;  la  bibliothèque  de  Bour- 
gogne, fondée  à  Bruxelles,  par  ses  soins,  renfermait  un  nombre  considérable 
de  manuscrits  enluminés  qu'il  avait  fait  exécuter  par  les  plus  grands  minia- 
turistes de  son  temps  et  dont  plusieurs  existent  encore  aujourd'hui. 

Les  peintres  de  cette  époque  s'appliquèrent  à  reproduire  la  beauté  réelle 
telle  qu'on  la  surprend  dans  la  nature,  plutôt  qu'une  beauté  idéale  :  ils  sub- 
stituent, en  quelque  sorte,  le  réalisme  au  symbolisme  des  siècles  passés.  Ils 
s'efforcent  de  représenter  dans  toute  leur  vérité  les  plus  petits  détails  de  la 
nature  et  cherchent  le  moyen  de  rendre  de  la  manière  la  plus  fidèle  la 
forme  et  la  couleur  des  objets.  Les  étoffes  des  draperies  et  tous,  les  détails 
des  plis  sont  exprimés  avec  grand  soin  et,  dans  leurs  paysages,  l'entente  de 
la  perspective  linéaire  et  aérienne  ordinairement  ne  laisse  rien  à  désirer. 
Toutefois  leur-  principal  mérite  consiste  à  revêtir  leur  peinture  d'un  coloris 
harmonieux  et  brillant  que  nul  peintre  n'avait  pu  atteindre  avant  eux.  On 
conserve,  à  la  bibliothèque  de  Saint-Marc  à  Venise,  un  bréviaire  exécuté, 
vers  la  fin  du  XVe  siècle,  pour  le  cardinal  Grimani;  c'est  un  petit  in-folio 
(de  om28  de  hauteur  sur  om22  de  largeur)  de  83 1  pages,  renfermant  un  grand 
nombre  de  miniatures  dues  au  pinceau  de  différents  peintres  flamands,  parmi 
lesquels  on  compte  Hans  Memling,  Gérard  de  Gand,  et  Liévin  d'Anvers. 
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Douze  miniatures  à  pleine  page  accompagnent  le  calendrier,  puis  viennent 
68  grandes  peintures  représentant  des  sujets  bibliques.  Tantôt  elles  remplis- 
sent toute  la  page,  sans  aucun  encadrement;  tantôt  elles  sont  accompagnées, 
du  côté  de  la  marge  extérieure,  d'une  bande  latérale,  qui  renferme  des  figures 
peintes  en  or,  se  rapportant  au  sujet  de  la  miniature;  enfin,  plusieurs  des 
moins  grandes  sont  encadrées  dans  une  riche  bordure,  où  l'on  trouve  des 
fleurs,  des  fruits,  des  animaux  divers,  des  figures  humaines  et  des  rinceaux 


Fig.  489. 


Miniature  tirée  d'un  manuscrit  du  xve  siècle,  de  la  collection  de  M.  Gust.  Vermeersch 
(D'après  L'art  ancien  à  V exposition  nationale  belge  de  1880). 
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d'or  et  de  couleur.  Le  bréviaire  du  cardinal  Grimani  est,  sans  aucun  doute, 
le  chef-d'œuvre  des  livres  enluminés  pendant  les  dernières  années  de  la  pé- 
riode ogivale. 

Nous  donnons  (fig.  489)  une  page  d'un  manuscrit  de  la  fin  du  XVe  siècle, 
qui  aidera  à  faire  comprendre  comment  on  décorait  souvent  les  marges  des 
livres  au  moyen  de  bordures  riches  et  variées.  Les  quatre  personnages  repré- 
sentés au-dessus  des  premiers  mots  de  l'Évangile  de  saint  Jean  :  In  principio 
erat  verbum  etc.  sont  les  évangélistes  accompagnés  de  leur  animal  symbo- 
lique. 

16.  tfattflerturfsVmtngéUaire.  Jusqu'au  IXe  siècle,  on  s'est  servi  assez 
souvent  des  couvertures  en  ivoire  pour  recouvrir  les  évangéliaires  ;  du  IXe  au 
XIIe,  l'ivoire  est  mêlé  au  métal  et  aux  pierres  précieuses.  Pendant  la  période 
ogivale,  on  abandonne  généralement  l'usage  de  l'ivoire,  et  le  métal  seul, 
enrichi,  surtout  au  XIIIe  siècle,  d'émaux  et  de  pierreries,  est  employé  pour 
revêtir  les  saintes  Bibles,  les  évangéliaires  et  les  livres  liturgiques.  Depuis  le 
XVe  siècle  jusqu'à  nos  jours,  les  livres  liturgiques,  sauf  de  rares  exceptions, 
sont  couverts  d'étoffes,  de  cuir  et,  quelquefois  aussi,  de  bois  sculpté  ou  de 
plaques  d'argent  travaillées  au  repoussé. 

Une  des  plus  riches  et  des  plus  remarquables  couvertures  du  XIIIe  siècle  est 
celle  de  l'évangéliaire  de  l'ancienne  abbaye  d'Oignies,  conservée  dans  le  trésor 
des  Sœurs-de-Notre-Dame  à  Namur,  et  dont  nous  avons  donné  une  partie 
ci-dessus,  p.  314,  fig.  363.  Elle  est  l'œuvre  du  frère  Hugo,  comme  le  prouve 
l'inscription  niellée  qu'on  y  lit  :  f  LIBER  :  SCRIPTVS  :  INTVS  :  ET  :  FORIS  : 
HVGO  :  SCRIPSIT  :  INTVS  :  QVESTV  :  FORIS  :  MANV  :  f  ORATE  :  PRO  :  EO  : 
ORE  :  CANVNT  :  ALII  :  CR1STVM  :  CANIT  :  ARTE  :  FABRILI  :  HVGO  :  SVI  : 
QVESTV  :  SCRIPTA  :  LABORIS  :  ARANS  :  —  Elle  est  en  bois  recouvert  de 
plaques  d'argent  en  partie  doré.  L'ais  principal  est  formé  d'une  plaque  dorée 
et  repoussée,  représentant  le  Christ  en  croix  entre  la  sainte  Vierge  et  saint 
Jean.  Le  soleil  et  la  lune  sont  figurés,  au-dessus  de  la  traverse  horizontale 
de  la  croix,  par  un  carboucle  en  cabochon  et  une  perle;  au  pied  de  la  croix 
se  voit  une  améthyste.  Le  chanfrein  qui  unit  cette  plaque  à  la  bordure  exté- 
rieure est  couvert  de  rinceaux  en  argent  blanc  travaillés  au  repoussé,  dont  le 
dessin  est  d'une  netteté  et  d'une  assurance  de  main  qui  ne  sauraient  trop 
être  remarquées;  la  bordure  extérieure,  formant  cadre,  se  compose  de  petites 
pièces  estampées  et  artistement  réunies,  représentant  des  chasses  mystiques 
au  milieu  d'une  végétation  merveilleuse,  où  l'on  aperçoit  des  cerfs,  des 
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lièvres,  des  chiens,  ainsi  que  des  chasseurs  sonnant  du  cor  ou  tenant  des 
chiens  en  laisse;  voyez  ci-dessus,  p.  314,  fig.  363,  la  reproduction  partielle 
de  ce  chanfrein  et  de  cette  bordure.  La  bordure  est  parsemée  de  pierreries  et 
d'intailles  antiques  portant  une  tête  de  Méduse,  un  jeune  Bacchus  et  un 
génie.  Sur  Tais  qui  termine  le  livre  (celui  que  souvent  on  ornait  le  plus, 
parce  que  le  livre  placé  sur  l'autel  offrait  d'ordinaire  ce  côté  à  la  vue),  est 
figuré  le  Christ  assis  sur  un  trône,  bénissant  à  la  manière  latine,  et  tenant 
de  la  main  gauche  le  globe  symbolique.  Il  est  entouré  des  symboles  des 
quatre  évangélistes.  Sur  cet  ais  sont  enchâssés,  autour  du  Christ,  quatre 
petits  émaux  ronds,  cloisonnés  et  d'une  transparence  parfaite.  Le  chanfrein 
qui  unit  cette  plaque  à  la  bordure  extérieure  est  revêtu  de  rinceaux  sembla- 
bles à  ceux  du  premier  ais.  La  bordure  extérieure  est  ornée  de  six  plaques 
couvertes  d'estampages  du  même  genre  que  ceux  du  premier  ais.  Dans  le 
nielle  placé  à  côté  du  lion  symbolique  de  saint  Marc,  le  frère  Hugo  s'est 
représenté  lui-même,  à  genoux,  offrant  son  évangéliaire  au  Sauveur  et  à  saint 
Nicolas,  patron  du  monastère,  figuré  assis  et  bénissant  son  disciple  dans  le 
nielle  du  côté  opposé.  Les  autres  plaques  niellées  portent  des  figures  d'anges 
et  d'animaux.  Parmi  les  pierreries  semées  au  milieu  des  rinceaux,  on  re- 
marque une  intaille  antique,  en  cornaline,  décorée  d'une  Victoire. 

Une  autre  couverture  de  livre  également  remarquable,  bien  que  d'un  tra- 
vail beaucoup  plus  grossier,  est  celle  d'un  évangéliaire  de  l'église  de  Notre- 
Dame  à  Tongres  ;  elle  date  de  la  fin  du  XIVe  ou  du  commencement  du  XVe 
siècle.  Un  des  plats  de  la  couverture  est  formé  par  du  bois  recouvert  de 
velours  rouge  que  protègent  des  lames  d'argent  et  des  clous  en  forme  d'étoile 
à  six  rayons.  L'autre  plat,  que  nous  reproduisons  (fig.  490),  est  recouvert 
de  plaques  d'argent,  travaillées  au  repoussé,  en  partie  dorées.  On  y  voit  la 
sainte  Vierge  placée  entre  saint  Pierre  et  saint  Paul,  portant,  sur  le  bras 
gauche,  l'Enfant  Jésus  bénissant.  Un  arc  trilobé  couronne  ce  sujet,  et  des 
rosaces  à  six  pétales  décorent  le  champ  sur  lequel  se  détachent  les  figures. 
Les  bords,  qui  forment  l'encadrement,  sont  ornés  de  gracieux  rinceaux  ;  l'on 
y  voit  de  chaque  côté,  sous  des  dais,  le  Sauveur  à  mi-corps  et  bénissant,  le 
baptême  de  Notre-Seigneur,  et  les  deux  saints  Jean,  le  Précurseur  et  l'Évan- 
géliste.  Les  quatre  angles  sont  ornés  des  emblèmes  nimbés  des  évangélistes. 
Quatre  cabochons,  à  forte  saillie  sur  toute  l'ornementation,  protègent  cette 
belle  couverture. 

Avant  de  terminer,  nous  devons  encore  mentionner  la  couverture  de 
l'évangéliaire  de  Notger, conservée  à  la  bibliothèque  de  l'Université  de  Liège, 
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Fig.  490, 


Couverture  d'évangéliaire  au  trésor  de  Notre-Dame  à  Tongres.  (xive  siècle), 
et  qui  appartient,  par.  parties,  à  trois  époques  différentes.  Elle  est  formée 
d'une  plaque  rectangulaire  d'ivoire  de  la  fin  du  Xe  siècle,  enchâssée  dans  un 
cadre  métallique  appartenant  en  partie  au  XIIIe,  en  partie  au  XIVe  siècle.  Sur 
l'ivoire,  le  Christ,  placé  dans  une  auréole  ovale,  bénit  à  la  manière  latine, 
et  tient  de  la  main  gauche  un  livre  fermé.  Il  est  assis  sur  l'arc-en-ciel,  et 
pose  les  pieds  sur  un  globe.  Autour  de  lui  se  trouvent,  dans  les  angles,  les 
animaux  symboliques  des  évangélistes.  Dans  la  bande  inférieure  de  la  plaque 
d'ivoire  on  voit  Notger,  évêque  de  Liège,  quittant  son  siège  et  s'agenouillant 
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devant  un  autel  recouvert  d'un  ciborium  ;  il  porte  l'évangéliaire  qu'il  a  fait 
exécuter,  et  l'offre  au  Christ.  Autour  de  la  plaque  on  lit  :  EN  EGO  NOTKE- 
RVS  PECCATI  PONDERE  PRESSVS  AD  TE  FLECTO  GENV  QVI  TERRES 
OMNIA  NVTV.  Le  cadre  métallique  se  compose  de  seize  plaques,  dont  huit 
émaillées  et  huit  ciselées.  Les  plaques  émaillées  qui  occupent  les  interstices 
entre  l'ivoire  et  les  plaques  ciselées  représentent  les  quatre  vertus  cardinales  ; 
sur  les  quatre  plaques  d'angle  on  a  figuré  les  fleuves  du  paradis  :  GEON, 
FISON,  TIGRIS,  EVFRATES,  sous  la  forme  de  vieillards  versant  des  urnes  ; 
ce  sont  des  émaux  mosans  du  XIIIe  siècle.  Les  huit  plaques  ciselées,  de  forme 
elliptique,  bombées  et  décorées  de  rinceaux,  sont  disposées  en  losange  autour 
de  l'ivoire;  elles  sont  en  argent  doré  et  datent  de  la  fin  du  XVe  siècle. 
Fig.  491. 

17.  &ic*u$mr$ 
et  namtU*  à  eumts. 

Les  encensoirs  du 
XIIIe  siècle  se  com- 
posent régulière- 
ment, comme  ceux 
des  siècles  anté- 
rieurs, de  deux  de- 
mi-sphères creuses, 
qui ,  réunies ,  forment 
une  boule.  La  demi- 
sphère  inférieure, 
munie  d'un  pied  qui 
lui  sert  de  support, 
reçoit  les  charbons 
ardents  et  l'encens  ; 
c'est  la  cassolette 
proprement  dite.  La 
demi-sphère  supé- 
rieure, qui  fait  fonc- 
tion de  couvercle , 
est  percée  de  trous 
nombreux  pour  lais- 
ser échapper  les 
bouffées  de  l'encens. 
Encensoir  du  xme  siècle,  de  la  collection  de  M.  Beuvignat  à  Lille.    Qe  couvercle  qui  se 
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termine  assez  souvent  par  une  tourelle,  une  figure  d'homme  ou  d'animal, 
est  mobile  :  il  monte  et  descend  le  long  de  trois  ou  quatre  chaînes  attachées 
par  une  extrémité  à  la  cassolette, et  par  l'autre  à  un  petit  chapeau  ou  pavillon, 
à  travers  lequel  passe  une  nouvelle  chaîne  qui,  fixée  au  sommet  du  couvercle, 
permet  de  lever  celui-ci  ou  de  l'abaisser  à  volonté. 

Nous  donnons  (fig.  491)  le  plus  beau  et  le  plus  riche  encensoir  du  XIIIe 
siècle.  Ce  superbe  objet  d'orfèvrerie,  en  bronze  coulé,  ciselé  et  doré,  faisait 
autrefois  partie  de  la  collection  privée  de  M.  Beuvignat  à  Lille.  Au  sommet 
du  couvercle  sont  assis,  autour  d'un  ange,  les  trois  jeunes  Hébreux,  sauvés 
de  la  fournaise  ardente  où  ils  avaient  été  jetés  par  ordre  de  Nabuchodonosor. 
Leurs  noms  sont  inscrits  auprès  d'eux  :  ANANIAS,  AZARIAS,  MISAËL.  Trois 
cercles  divisent  la  sphère;  et  à  leur  rencontre  se  trouvent  les  attaches  des 
chaînes.  L'inscription  suivante,  composée  de  trois  vers  hexamètres  et  gravée 
sur  le  cordon  inférieur  du  couvercle  et  le  cordon  supérieur  de  la  cassolette, 
nous  fait  connaître  le  nom  du  donateur  et  la  condition  qu'il  pose  d'être  aidé, 
après  sa  mort,  par  les  prières  des  chanoines  ou  des  religieux  qui  acceptent 
son  don  : 

HOC  .  EGO  .  R.E1NERUS  .  DO  .  SIGNVM  .  QUOD  .  M1CHI  .  VESTRIS 
EXEQVIAS  .  SIMILES  .  DEBETIS  .  MORTE  .  POTITO 

ET  .  REOR  .    ESSE  .  PRECES  .    v(eSt)RAS  .  TIM1AMATA  .  XPO  (CkHstO) 


Fig.  492. 


Encensoir  du  xive-xve  siècle, 
à  l'église  d'Andenne  (Namur). 
Hauteur  :  ora25. 


que  l'on  peut  traduire  :  Moi  Reinerus,  je 
vous  donne  ce  gage,  qui  vous  rappellera  que 
vous  êtes  obligés  de  me  célébrer,  après  ma 
mort,  des  funérailles  semblables  aux  vôtres. 
Je  pense,  en  effet,  que  vos  prières  sont  des 
parfums  offerts  au  Christ. 

La  forme  commune  des  encensoirs  du  XIIIe 
siècle  nous  est  connue,  non  seulement  par  les 
rares  spécimens  en  métal  conservés  jusqu'à 
nos  jours,  mais  aussi  par  les  sculptures  et  les 
miniatures  contemporaines,  dans  lesquelles  i 
n'est  pas  rare  de  rencontrer  des  anges  ou  des 
clercs  thuriféraires.  C'est  ainsi,  par  exemple, 
qu'au  porche  méridionnal  de  Saint-Servais  à 
Maestricht,on  trouve  plusieurs  figures  d'anges 
tenant  en  main  des  encensoirs  sphériques. 

Aux  XIVe  et  XVe  siècles,  les  encensoirs 
changent  complètement  d'aspect.  La  casso 
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lette  ne  présente  plus  alors  qu'exceptionnellement  la  forme  hémisphérique 
(fig.  492);  elle  est  généralement  formée  par  des  pénétrations  de  diverses 
figures  courbes  (fig.  493  et  494).  Le  couvercle  prend  la  forme  d'une  tourelle, 
avec  toit,  fenêtres  découpées,  gâbles,  etc.  Nous  donnons  (fig.  492)  un  encen- 
soir intéressant  du  XIVe-XVe  siècle,  faisant  partie  du  trésor  d'Andenne 
(Namur).  Les  figures  493  et  494  reproduisent  des  encensoirs  tels  qu'on  en 
rencontre  en  assez  grand  nombre  au  XVe  siècle;  la  fig.  493  donne  la  forme 
Fig.  493.  Fig.  494. 


Encensoirs  du  xve  siècle. 


riche,  et  la  fig.  494  la  forme  commune  ou  ordinaire  de  cette  époque.  Le 
métal  dont  on  s'est  généralement  servi  pour  la  fabrication  des  encensoirs  est 
le  laiton  ;  pour  les  plus  soignés  on  a  aussi  employé  l'argent. 

Les  navettes,  ou  petits  vases  destinés  à  contenir  les  grains  d'encens,  ont 
ordinairement  la  forme  d'une  coque  de  navire  (navis,  d'où  le  nom  de  navette). 
Cette  coque  ou  petite  barque,  montée  sur  un  pied,  se  ferme  au  moyen  d'un 
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Kig-  495- 


Navette  à  encens  émaillée,  du  xme  siècle, 
au  musée  de  Rodez. 

Longueur  :  omi4  ;  largeur  :  omoj. 


couvercle  à  deux  valves  munies 
d'une  anse  ou  d'un  bouton  per- 
mettant de  les  soulever  facilement. 
La  forme  générale  des  navettes  a 
peu  varié  depuis  le  XIIe  siècle. 
Pendant  la  période  ogivale  presque 
toutes  ressemblent  à  celle  du  mu- 
sée de  Rodez  que  reproduit  notre 
fig.  495.  Elles  sont   de  métal, 


cuivre  ou  argent,  et  souvent  émaillées  au  XIIIe  siècle. 

Le  trésor  de  Saint- Antoine  à  Padoue  possède  un  riche  encensoir  en  argent, 
composé  de  quatre  étages  de  pinacles,  dais,  galeries,  etc.,  décorés  de  statues, 
et  terminé  au  sommet  par  une  tourelle  ajourée.  C'est  un  des  plus  beaux 
encensoirs  connus  de  la  dernière  partie  de  la  période  ogivale.  On  trouve, 
dans  le  même  trésor,  une  navette  à  encens  en  argent  doré  extrêmement  re- 
marquable et  qui  date  de  la  même  époque  ou  du  commencement  de  la 
renaissance.  Ce  curieux  objet,  consistant  dans  une  petite  barque  tout 
équipée,  avec  son  mât,  ses  voiles  roulés,  ses  cordages,  ses  cabines,  ses  pas- 
sagers et  ses  matelots,  repose  sur  un  pied  circulaire  et  une  tige  en  forme  de 
sirène  levant  les  bras  et  semblant  supporter  la  barque. 

18.  ^tigiwrw  OU  aqnamWÏU*.  Les  aiguières,  nommées  aussi  aquama- 
niles  (de  aqua,  eau,  et  manile,  vase  pour  verser  sur  les  mains)  faisaient  partie 


Fig.  496. 


Aquamanile  de  la  collection  de  Mme  Jubinal. 


du  mobilier  ecclésias- 
tique et  servaient  à 
contenir  l'eau  pour  les 
ablutions  des  mains 
pendant  les  cérémonies 
religieuses.  On  les  em- 
ployait aussi  dans  la 
vie  civile  pour  se  laver 
avant  et  après  le  repas. 
A  la  fin  de  la  période 
romane  et  pendant 
toute  la  période  ogivale, 
elles  affectent  les  for- 
mes les  plus  singulières 
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et  les  plus  diverses.  La  plupart  ont  celle  d'un  animal  réel  ou  fantastique  : 
l'eau  est  régulièrement  introduite  dans  l'aiguière  par  le  sommet  de  la  tête, 
et  la  bouche  ou  le  bec  fait  office  de  goulot  ;  enfin  l'anse  est  formée  soit  par  la 
queue  de  l'animal  repliée  sur  le  dos,  soit  par  un  lézard  ou  un  dragon  ailé  ; 
Quelquefois  même  (fig.  497)  un  robinet  est  placé  sur  le  devant.  Les  animaux 
FiS*  497*  représentés  le  plus  souvent  sont  le 

lion  (c'est  celui  qui  est  le  plus  com- 
mun), le  cheval,  le  cerf,  le  coq,  le 
dragon,  le  griffon,  la  sirène  et  diffé- 
rents oiseaux.  Presque  tous  les  aqua- 
maniles  sont  en  laiton  ou  en  cuivre 
rouge.  Nous  donnons  (fig.  496  et  497) 
deux  de  ces  intéressants  objets  faisant 
partie  de  la  collection  de  Mme  Jubinal 
de  Paris  ;  ils  ont  figuré  à  l'exposition 
nationale  belge  de  1880  :  le  premier, 
du  XIIIe  siècle,  est  un  lion  ;  le  second, 
Aquamanile  de  la  collection  de  M^lubinal.    du  Xye  siècle,  un  cheval. 

Quelques  aiguières  en  métal  ont  la  forme  d'un  buste  d'homme,  de  femme 
ou  d'enfant.  Il  en  existe  de  cette  espèce  :  i°  du  XIIe  siècle,  au  trésor  de 
Notre-Dame  à  Aix-la-Chapellle  (buste  d'homme),  et  au  musée  national  de 
Buda-Pesth  (buste  de  femme)  ;  20  du  XIIIe  siècle,  à  l'église  d'Oberwesel  surle 
Rhin  (buste  d'homme)  et  au  musée  de  Cluny  à  Paris  (buste  de  jeune  garçon); 
enfin  3°  d'une  époque  indéterminée,  au  musée  de  la  famille  de  Hohenzollern- 
Sigmaringen  à  Sigmaringen. 

Nous  devons  aussi  mentionner  ici  les  aiguières  du  XIIIe  siècle  offrant  la 
forme  d'un  plat  profond  et  ne  différant  du  bassin  qui  les  accompagne  que 
par  la  présence,  sur  leur  bord  ou  marli,  d'un  biberon  pour  verser  l'eau  sur 
les  mains.  La  ressemblance  parfaite  qui  existe  entre  l'aiguière  et  le  bassin 
fournit  la  raison  pour  laquelle  ces  objets  réunis  sont  souvent  désignés,  dans 
les  inventaires,  sous  le  nom  de  gernelliones,  jumeaux.  La  plupart  sont  en 
cuivre  rouge  et  décorés  d'émaux  champlevés  de  Limoges.  Il  en  existe  au  musée 
South- Kensington  à  Londres,  dans  le  trésor  du  Dom  à  Halberstadt,  etc. 

Au  XIe  siècle  on  introduisit,  dans  les  sacristies,  l'usage  des  fontaines.  Il  y 
en  avait  à  formes  architecturales,  imitant  plus  ou  moins  un  château  fort  ou 
une  tour;  d'autres  —  et  c'étaient  les  plus  communes  —  consistaient  dans 
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des  vases  de  bronze  ou  de  laiton,  de  petite  dimension,  munis  d'une  anse  et 
de  deux  goulots  opposés  l'un  à  l'autre;  pour  se  laver  les  mains  on  abaissait, 
en  poussant  de  haut  en  bas,  un  des  goulots.  Ces  dernières  sont  connues 
sous  le  nom  de  puisettes.  Leur  usage  a  persisté,  dans  la  partie  septentrionale 
de  la  Belgique,  pendant  toute  la  période  de  la  renaissance,  et,  en  plusieurs 
endroits,  il  existe  encore  de  nos  jours.  Voici  (fig.  498)  une  superbe  puisette 
de  ce  genre,  datant  du  XVe  siècle  et  appartenant  à  l'église  de  Gemen  en 
Westphalie.  Elle  a  omi8  de  hauteur,  et  son  diamètre  est  de  om2i5.  Sur  la 
panse  on  lit  l'inscription  :  Ave  regina  celorum  mater  régis  angelorum. 


Fig.  498. 


Puisette  du  xve  siècle,  à  l'église  de  Gemen  en  Westphalie. 


19.  $Stt0ôin$  Voffranfce.  On  trouve,  dans  beaucoup  d'églises,  de  grands 
plats  ou  bassins  en  laiton  estampé,  ciselé  et  gravé,  décorés  de  sujets,  de 
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symboles,  d'armoiries,  de  rinceaux  et  de  figures  géométriques.  Ces  plais, 
nommés  bassins  d  offrande  parce  qu'ils  servaient  et  servent  encore  à  recueillir 
les  offrandes  des  fidèles,  principalement  celles  qui  se  font  pendant  les  messes 
célébrées  pour  les  défunts,  ont  été  fabriqués,  du  XVe  au  XVIIe  siècle,  dans 
les  ateliers  des  fondeurs  de  cuivre  d'Augsbourg,  Nuremberg  et  Brunswick. 
Il  va  sans  dire  que  les  bassins  du  XVe  siècle  et  du  commencement  du  XVIe 
présentent  seuls  les  caractères  de  la  décoration  ogivale,  et  que  ceux  du 
XVIe  et  du  XVIIe  siècle  portent  des  ornements  en  style  de  renaissance  (i). 

Les  sujets  et  les  symboles,  figurés  régulièrement  au  centre  du  plat,  plus 
rarement  sur  le  marli,  sont  presque  toujours  religieux.  Voici  ceux  qu'on 
rencontre  le  plus  souvent  :  i°  Adam  et  Ève,  20  Josué  et  Caleb  rapportant  la 
grappe  de  raisins  de  la  terre  promise  ;  20  l'histoire  de  Saul  ;  3°  l'annoncia- 
tion;  40  l'adoration  des  mages;  5°  la  sainte  Vierge  avec  l'Enfant;  6°  les 
symboles  des  évangélistes  ;  70  des  figures  de  saints,  et  notamment  saint 
Georges  et  saint  Sébastien.  On  y  trouve  aussi  quelquefois  la  tête  de  Cicéron, 
des  sirènes,  des  cerfs,  des  chiens,  des  écussons  armoriés,  etc. 

Des  inscriptions  ou  légendes  sont  placées  dans  un  ou  deux  cercles  concen- 
triques près  du  marli,  et  se  répètent  ordinairement  cinq  fois.  Parmi  ces 
légendes  il  en  est  un  assez  grand  nombre  qui  offrent  un  sens  facile,  par 
exemple  :  Got  sei  met  vns,  hilf  Got  avs  not,  hilf  Ih(esu)s  vnd  Maria,  van 
allen  schriftvren  het  slodt  nyt  sonder  Godt,  eh  vvart  (ou  gich  vvart)  der  in 
fridt,  eh  (ou  ich)  h  art  al  ^eit  gelvek,  gi  seal  recorden,  gvstate  et  benedicite 
Devs  ;  d'autres,  au  contraire,  —  et  ce  sont  celles  qui  se  rencontrent  le  plus 
souvent  —  se  composent  de  lettres  qui,  jointes  ensemble,  n'offrent  aucun 
sens  ;  telles  sont  les  suivantes  :  rahe  vvishnbi  et  vrmtlife,  vrmtielf  ou  life- 
vrmto.  Il  paraît  assez  probable  que  ces  légendes,  jusqu'ici  indéchiffrées,  ne 
sont  que  les  signes  ou  premières  lettres  de  plusieurs  mots  formant  une  devise 
connue  généralement  à  l'époque  où  l'on  fabriquait  ces  bassins  d'offrande. 

La  légende  M.  Lvther,  qu'on  lit  fréquemment  sur  les  bassins  d'offrande, 
a  tout  particulièrement  exercé  la  sagacité  des  archéologues  et  des  épigra- 
phistes.  Faut-il,  oui  ou  non,  y  voir  le  nom  du  père  de  la  réforme?  Quelques 
auteurs  pensent  que  c'est  bien  réellement  le  moine  apostat  qui  est  désigné 
dans  cette  légende,  et  ils  ajoutent  que  ces  bassins  ont  servi  aux  protestants 

(1)  C'est  à  tort  que  quelques  auteurs  allemands  donnent  à  ces  bassins  le  nom  de 
Taufschùsseln,  plats  de  baptême.  En  effet,  ces  bassins,  qui  se  rencontrent  principalement 
dans  les  églises  catholiques,  n'y  ont  jamais  servi  à  l'administration  du  baptême.  Il  est 
possible  que,  dans  quelques  églises  protestantes  d'Allemagne,  on  les  ait  employés  pour 
les  cérémonies  du  baptême,  mais  ce  n'est  certes  pas  là  leur  destination  première. 
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pour  le  baptême  et  la  communion.  Nous  ne  pouvons,  en  aucune  manière, 
admettre  cette  opinion  ;  car,  dans  cette  supposition,  il  est  impossible  d'ex- 
pliquer comment  il  se  fait  que  c'est  précisément  dans  les  églises  catholiques 
qu'on  les  trouve  le  plus  fréquemment.  L'aversion  des  catholiques  pour 
l'auteur  du  protestantisme  ne  leur  eût  jamais  permis  d'accepter,  pour  leurs 
cérémonies  religieuses,  des  plats  qui  auraient  porté  ce  nom  comme  légende. 
Pour  échapper  à  la  difficulté,  on  a  parfois  affirmé  qu'il  fallait  voir,  dans  ces 
lettres,  le  nom  du  fabricant.  Cette  assertion  ne  nous  paraît  pas  non  plus 
fondée;  ce  serait,  en  effet,  le  seul  fondeur  allemand  qui  aurait  signé  ses 
bassins.  Ne  doit-on  pas  plutôt  y  voir  des  sigles?  Ce  qui  nous  porte  à  le 
croire,  c'est  que,  à  part  la  lettre  h,  ce  sont  toutes  des  lettres  qui  se  rencontrent 
dans  le  mot  vrmtlife,  dont  nous  avons  parlé  plus  haut. 

20.  Jïltstntttmtts  ï»e  pair.  Le  baiser  de  paix,  recommandé  par  l'apôtre 
saint  Paul  aux  premiers  chrétiens,  fut  donné  par  l'accolade  fraternelle  jus- 
qu'au XIIIe  siècle.  A  cette  époque,  des  motifs  de  décence  et  de  décorum  firent 
substituer,  en  plusieurs  endroits,  l'usage  d'un  osculatorium,  ou  instrument 
de  paix,  à  l'accolade  qu'on  jugeait  alors  généralement  ne  pouvoir  être  prati- 
quée sans  détriment  pour  la  morale  et  la  distinction  des  rangs.  Après 
VAgnus  Dei  de  la  messe,  le  prêtre  célébrant  baise  d'abord  un  instrument 
de  paix;  celui-ci  est  baisé  ensuite  par  les  ministres  servant  à  l'autel,  par  le 
clergé,  et  souvent  même  par  les  autres  assistants.  Le  baiser  du  prêtre,  com- 
muniqué à  tous  au  moyen  d'un  seul  et  même  objet,  sauvegarde  encore,  en 
partie,  la  signification  symbolique  de  l'accolade  fraternelle  des  premiers 
temps  de  l'Église. 

Les  règles  liturgiques  parlent  de  l'instrument  de  paix,  mais  n'en  déter- 
minent ni  la  forme  ni  les  caractères.  On  s'est  donc  servi  à  cet  effet  indiffé- 
remment de  croix,  de  reliquaires,  de  couverture  d'évangéliaires,  etc.  Cepen- 
dant la  forme  qui  a  prévalu  est  celle  d'un  petit  tableau,  fait  en  matières 
précieuses,  telles  que  l'or,  l'argent,  le  bois  dur  ou  l'ivoire,  ciselé,  gravé,  émaillé 
ou  peint,  et  représentant  un  sujet  religieux  ou  un  saint.  Ce  petit  tableau 
est  régulièrement  muni  d'une  anse  ou  d'un  manche  sur  sa  face  postérieure. 

L'instrument  de  paix  est  désigné  par  différents  noms,  spécialement  dans 
les  anciens  inventaires  de  meubles  d'église  :  il  est  appelé  en  français  :  paix, 
table  de paix,  porte-paix,  et  en  latin  :  osculum,  osculatorium,  deosculato- 
rium,  tabella,  tabula  ou  instrumentum pacis,  asser  ad pacem,pax,  paxilla, 
paxillum. 
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Voici  (fig.  499)  un  porte-paix  du  XVe  siècle,  conservé  à  l'église  de  Saint- 
Nicolas  à  Dixmude.  Il  se  compose  d'une  plaque  d'argent  niellée,  représentant 
sainte  Catherine,  ayant  à  son  côté  gauche  la  donatrice  à  genoux;  sur 
une  banderole  partant  de  la  bouche  de  celle-ci  sont  inscrites  les  paroles  : 
Orate  pro  me,  qu'elle  est  censée  adresser  à  la  sainte  en  forme  de  prière.  La 
plaque  est  enchâssée  dans  un  beau  cadre  en  argent  ciselé  et  couronné  d'un 
joli  crêtage. 


Fig.  499.  Fig.  500. 


Porte-paix  de  la  fin  du  xve  siècle,  Porte-paix  de  la  fin  du  xve  siècle,  au  trésor 

à  l'église  de  Saint-Nicolas  à  Dixmude.    de  Maestricht.  (D'après  le  Trésor  de  Maestricht.) 
Hauteur  :  o'"i35  ;  largeur  :  omog2.  Hauteur  :  om078  ;  largeur  :  omo56. 


Un  instrument  de  paix,  presque  de  la  même  époque  que  celui  de  Dixmude 
et  présentant  une  forme  semblable,  fait  partie  du  trésor  de  Saint- Servais  à 
Maestricht;  nous  le  reproduisons  (fig.  5 00).  Le  médaillon  central  est  un 
églomisé,  c'est-à-dire  une  peinture  faite  en  enlevant,  au  moyen  d'un  style, 
les  traits  du  dessin  dans  une  feuille  d'or  collée  sur  une  plaque  de  verre.  Il 
représente  le  crucifiement;  les  donateurs  sont  figurés  aux  côtés  de  la  croix 
avec  la  sainte  Vierge  et  saint  Jean.  Sur  l'encadrement,  qui  est  d'argent  doré, 
on  voit  :  au  sommet  l'archange  saint  Michel;  aux  deux  extrémités  la  sainte 
Vierge,  et  vis-à-vis  l'archange  Gabriel  tenant  une  banderole  où  est  inscrit 
le  mot  AVE. 
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2i.  JMoules  Cïl  ftt$  h  tyostûô.  Personne  n'ignore  avec  quel  respect  on 
s'appliquait  autrefois  à  la  préparation  de  la  farine  et  du  pain  qui  devait  ser- 
vir au  saint  sacrifice  de  la  messe  et  à  la  communion  des  fidèles.  Des  religieux 
et  des  religieuses  choisissaient  avec  soin  les  grains  de  froment,  en  récitant 
des  prières,  les  broyaient,  et  bluttaient  la  farine,  toujours  en  priant.  Sainte 
Radegonde,de  Poitiers,  et  saint  Wenceslas,de  Bohême,  se  plaisaient  à  passer 
une  bonne  partie  de  leur  temps  à  préparer  les  pains  des  oblations. 


Fig.  501.  Fig.  503. 


Empreintes  d'un  fer  à  hosties,  du  xin"  siècle,  conservé  au  couvent  de  Sainte- Croix  à  Poitiers. 
IF  ÉD.  t.  2.  29 
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On  s'est  servi  depuis  longtemps  et  l'on  se  sert  encore  aujourd'hui  de  fers 
pour  cuire  le  pain  du  sacrifice,  et  y  imprimer  des  figures  ou  des  lettres.  Ces 
pains  présentent  régulièrement  la  forme  circulaire.  Le  crucifiement.  l'Agneau 
divin,  la  simple  croix,  le  chrisme  IHS,  des  figures  de  saints  et  des  symboles 
s'y  rencontrent  souvent. 

Les  religieuses  de  Sainte-Croix  de  Poitiers  possèdent  encore  aujourd'hui 
un  fer  à  hosties  qui  date  de  la  dernière  moitié  du  XIIIe  siècle.  Il  peut  donner 
à  la  fois  deux  grandes  hosties  et  trois  petites;  nos  fig.  5oi  à  5o5  reproduisent 
les  empreintes  de  ces  cinq  hosties.  Les  grandes  ont  un  diamètre  de  om07,  et 
les  petites  de  omo45.  Sur  les  grandes,  on  voit  le  Christ  en  croix  accompagné 
du  sigle  INRI  (fig.  5oi)  et  l'Agneau  divin  avec  l'inscription  AGNUS  (fig.  5o2); 
sur  les  petites,  les  sigles  INRI,  IHS  et  XPG  (c'est-à-dire  Christus),  surmontés 
d'un  trait  d'abréviation  qui  sert  de  base  â  une  croix  (fig.  5o3  à  5o5). 

De  Caumont,  dans  son  Abécédaire,  5e  éd.,  p.  727  et  728,  donne  les  em- 
preintes de  deux  fers  à  hosties  du  XVe  siècle.  Le  premier  représente,  d'un 
côté,  le  crucifiement, et  de  l'autre,  saint  Martin  partageant  son  manteau.  Le 
second  figure,  d'un  côté,  le  Christ  en  croix,  et  de  l'autre,  le  Sauveur  chargé 
de  l'instrument  de  son  supplice;  une  inscription  formant  encadrement  en- 
toure ces  deux  derniers  sujets. 

22.  (Enseignes  et  mettait  les  ïre  pèlerinage.  Les  enseignes  de  pèlerinage 
(nom  dérivé  du  latin  insignia,  insignes)  consistaient,  pendant  tout  le  moyen 
âge,  dans  de  petites  plaques  rectangulaires,  carrées  ou  circulaires,  le  plus 
souvent  de  plomb  fondu  et  coulé  (1),  quelquefois  aussi  de  cuivre  ou  d'argent 
estampé  et  retouché  au  ciselet.  Elles  portaient  ordinairement  en  relief  l'image 
du  saint  en  l'honneur  duquel  elles  étaient  fabriquées.  On  en  distingue  de 
deux  espèces  :  les  unes  —  et  c'étaient  les  plus  nombreuses  —  se  cousaient 
sur  la  coiffure  et  sur  les  vêtements  ;  les  autres,  assez  rares,  se  fixaient  au 
sommet  du  bourdon  ou  bâton  de  pèlerin. 

Il  y  en  avait  également  présentant  la  forme  de  médailles  ornées,  sur  leurs 
deux  faces,  d'images  de  saints  et  d'inscriptions;  souvent  elles  sont  munies 
d'une  bélière  ou  anneau  servant  à  les  suspendre  au  cou,  ou  à  les  attacher 
soit  sur  les  vêtements  soit  aux  objets  de  dévotion,  tels  que  chapelets,  etc. 

Nous  donnons  (fig.  5o6  à  5 1 5)  une  série  de  dix  insignes  et  médailles  de 

(1)  On  conserve  encore  aujourd'hui,  au  musie  de  la  Société  archéologique  de  Namur, 
un  mouh  ancien  à  enseignes  de  pèlerinage;  et  l'on  en  a  trouvé  tout  récemment  deux  dans 
l'Escaut  à  Anvers.  Ils  sont  tous  les  trois  en  pierre. 
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pèlerinages,  qui  s'étend  du  XIIe  au  XVIe  siècle  ;  toutes  sont  en  plomb,  à  l'ex- 
Fig-  5°6-  Fig.  507.  Fig.  508. 


Enseignes  de  pèlerinage  au^musée  de  la  Société  archéologique  de  Namur. 
(xnc  siècle).  (XIIIc  siècle).  (xm*  siècle). 

Fig.  509.  ception  de  celle  de  Notre-Dame  de  Hal  (fig.  5 10), 

qui  est  en  argent.  La  première  (fig.  5o6),  repré- 
sentant un  saint  abbé  ou  évêque,  semble  dater  du 
XIIe  siècle;  la  seconde  (fig.  507),  du  XIIIe  siècle 
comme  aussi  les  deux  suivantes,  porte  l'effigie  de 
saint  Gilles,  abbé;  elle  est  munie,  à  ses  quatre 
angles,  d'œils  permettant  de  les  coudre  sur  les  vê- 
tements. Sur  la  troisième  et  la  quatrième  (fig.  5o8 
et  5og)  on  voit  la  sainte  Vierge  assise  tenant  l'En- 
fant Jésus  d'une  main,  et  de  l'autre  une  fleur  de 
lis.  La  cinquième  (fig.  5 10),  en  argent  et  du  XVe 
siècle,  reproduit  l'image  de  Notre-Dame  de  Hal 
couronnée  d'un  dais  et  placée  entre  deux  person- 
nages, un  homme  et  une  femme,  agenouillés  et 
portant  une  banderole  ;  autour  on  lit  la  légende  : 
nostre  dame  de  haute,  ons  vroiave  van  halle. 

Enseigne  de  pèlerinage  , 

au  musée  de  Namur.      «(ost)ra  d{omï)na  de  hallis.  La  sixième  (fig.  5 11), 
(xine  siècle).  du  XVIe  siècle,  nous  montre  saint  Gérard,  abbé  de 
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Fig.  510.  Fig.  511. 


Médaille  de  pèlerinage  de  Notre-Dame  à  Hal.  Enseigne  de  pèlerinage 

(De  la  collection  du  comte  Th.  de  Limburg-Stirum.)  au  musée  de  Namur. 


Brogne,  dans  un  costume  mi-monastique  et  mi-chevaleresque.  Enfin  les 
fig.  5 12  et  5 1 3  donnent  les  deux  faces  d'une  médaille  en  plomb  de  l'année 
i5oo  environ,  coulée  en  l'honneur  de  saint  Job,  vénéré  jusqu'aujourd'hui 
dans  l'église  de  Wesemael  non  loin  de  Louvain;  et  les  fig.  514  et  5 1 5  celles 
d'une  médaille,  du  XVIe  siècle,  de  Saint-Gérard  de  Brogne.  - 


Fig.  512-  Fig-  5»3-  Fig-  5»4-  Fig-  5»5- 


Médailles  de  pèlerinage. 


Les  pèlerins  se  procuraient  les  insignes  de  pèlerinage  dans  les  lieux  où  ils 
s'étaient  rendus  pour  vénérer  l'image  ou  la  châsse  d'un  saint  ;  et  ils  les  rap- 
portaient comme  pieux  souvenirs  et  objets  de  dévotion.  Quelquefois  même, 
surtout  lorsqu'il  s'agissait  de  pèlerinages  lointains,  ils  les  montraient  et  les 
faisaient  baiser  aux  fidèles  des  localités  qu'ils  traversaient  ;  les  pèlerins 
pauvres  obtenaient  souvent  de  cette  manière  des  secours  de  nourriture  et 
d'argent.  Il  y  eut  même  des  cas  où  le  port  des  enseignes  investissait  les 
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pèlerins  d'une  sorte  d'immunité.  C'est  ainsi  qu'autrefois  les  pèlerins  venant 
de  Rocamadour,  dans  le  midi  de  la  France,  étaient  rendus  à  la  liberté  par 
les  troupes  françaises  et  anglaises  s'ils  portaient  visiblement  des  médailles 
de  ce  pèlerinage,  où  l'on  voyait,  d'un  côté,  l'image  de  la  sainte  Vierge,  et, 
de  l'autre,  celle  de  saint  Amadour. 

L'usage  des  médailles  de  pèlerinage  s'est  conservé  jusqu'à  maintenant. 
Quant  aux  enseignes,  leur  souvenir  n'est  pas  entièrement  perdu  de  nos  jours  : 
on  les  a  remplacées  par  de  petits  drapeaux  de  papier  portant  l'image  du  saint 
ou  de  la  sainte  qu'on  est  allé  vénérer. 

Les  enseignes,  cousues  sur  les  vêtements  ou  sur  la  coiffure,  ont  aussi  par- 
fois servi  de  marque  distinctive  aux  membres  des  confréries. 

Plusieurs  enseignes  et  médailles  de  pèlerinage  ont  été  trouvées,  avec  un 
nombre  considérable  de  monnaies  et  d'objets  de  toutes  sortes  et  de  toutes  les 
époques,  dans  la  Sambre  à  Namur,  à  l'endroit  où,  depuis  les  temps  les  plus 
reculés,  existait  un  gué,  et  où  l'on  a  construit  plus  tard  le  pont  de  la 
Sambre.  On  en  a  également  découvert  un  certain  nombre  dans  l'Escaut  à 
Anvers.  Il  est  assez  probable  qu'au  moins  une  partie  de  ces  enseignes  ont 
été  jetées  dans  l'eau  par  les  pèlerins,  comme  offrandes  et  objets  de  dévotion, 
pour  obtenir  du  ciel  la  grâce  de  passer  la  rivière  ou  le  fleuve  sans  accident. 

23.  fJetits  autels  ïwmestiques.  On  rencontre  souvent,  dans  les  musées 
publics  et  dans  les  collections  particulières,  de  petits  triptyques  et  polyp- 
tyques en  ivoire,  métal  ou  bois,  sculptés,  peints  ou  émaillés.  Ces  objets, 
dont  les  fidèles  se  servaient  autrefois  dans  leurs  maisons  pour  nourrir  leur 
dévotion,  ont  souvent  la  forme  d'un  retable  à  volets,  mais  réduit  à  des  pro- 
portions minimes.  Ils  sont,  comme  les  retables,  décorés  de  bas-reliefs,  de 
statues  et  de  peintures. 

24.  Crosses.  Les  crosses  d'ivoire,  qui  étaient  de  loin  les  plus  communes 
au  XIe  et  au  XIIe  siècle,  ne  se  rencontrent  plus  qu'exceptionnellement  pendant 
la  période  ogivale.  On  les  fit  alors  d'or,  d'argent  et  de  cuivre  doré  ;  et,  au 
XIIIe  siècle,  l'éclat  du  métal  était  régulièrement  rehaussé  par  des  émaux. 

Comme  nous  l'avons  dit  ci-dessus,  I,  p.  504,  la  volute  de  la  plupart  des 
crosses  romanes  se  termine  par  une  tête  de  serpent  ou  de  dragon  empalée 
par  une  croix  que  porte  l'Agneau  divin.  Cette  scène,  symbole  du  triomphe 
que  le  Sauveur  a  remporté  sur  le  démon  par  le  sacrifice  du  Calvaire,  devient 
rare  dès  le  XIIIe  siècle.  Quelques  volutes,  il  est  vrai,  portent  encore  alors,  à 
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leur  extrémité,  une  tête  de  dragon  ou  de  serpent,  mais  cette  tête  est  entière- 
ment isolée,  ou  s'attaque,  non  plus  à  l'Agneau,  mais  à  un  personnage  ou  à 
une  scène  religieuse  (fig.  5 1 6).  Dans  un  grand  nombre  de  crosses  la  tête  de 
serpent  est  remplacée  par  un  bouquet  de  feuillage  ou  une  fleur  épanouie  ; 
notre  fig.  5 17  reproduit  une  crosse  de  ce  genre,  tout  émaillée  et  terminée  par 


Fig.  516.  Fig.  517. 


Crosse  émaillée,  du  xme  siècle,  Crosse  fleuronnée  du  xme  siècle, 

de  la  collection  Desmottes  à  Lille.  au  musée  d'Angers. 


une  volute  fleuronnée;  elle  fait  partie  du  musée  d'Angers.  Au  trésor  de 
Maestricht,  on  conserve  le  bâton  de  saint  Servais,  qu'on  a  transformé  en 
crosse,  au  XIIIe  siècle,  par  l'adjonction  d'une  pointe  inférieure  en  fer  et  d'une 
volute  d'ivoire  avec  fleuron  d'argent  (fig.  5 18). 

L'usage  de  placer,  dans  les  enroulements  de  la  volute,  des  sujets  religieux 
ou  des  statuettes  de  saints  devint  très  commun  au  XIIIe  siècle.  Nous  donnons 
(fig.  519)  une  crosse  de  cette  époque,  où  l'on  voit,  à  l'intérieur  de  la  volute 


-  455  - 


Fi8-  5>8.  ornée  de  crochets  et  termi- 

née en  feuillage,  une  scène 
qui  se  rencontre  dans  beau- 
coup de  crosses  émaillées  du 
XIIIe  siècle  :  saint.  Martial, 
évêque  de  Limoges,  recevant 
à  l'autel  le  chef  de  sainte 
Valérie.  Cette  crosse,  en 
cuivre  rouge  doré  et  émaillé, 
fait  partie  du  trésor  de  la 
cathédrale  de  Bruges.  La 
douille  est  cantonnée  de  trois 
lézards  dont  les  queues  re- 
courbées soutiennent  un 
nœud  à  huit  côtes  incrustées 
de  turquoises  de  même  que 
le  dos  des  lézards. 

Toutes  ces  crosses  émail- 
lées du  XIIIe  siècle  sortent 
des  ateliers  de  Limoges,  dont 
elles  constituent,  sans  con- 
tredit, les  productions  les 
plus  élégantes.  Le  plus  sou- 
vent la  volute  figure  un  ser- 
pent dont  les  écailles  imbri- 
quées sont  rendues  par  l'é- 
mail, et  porte,  sur  sa  partie 
Crosse  du  xme  siècle,  au  trésor  de  saint  Servais, 

à  Maestricht.  convexe,  des  crochets  vegé- 

(D'après  le  Trésor  de  Maestricht.)  taux    très    rapprochés.  La 

douille,  ordinairement  en  émail  bleu  lapis  comme  la  volute  elle-même,  est 
décorée  de  rinceaux  et  de  fleurons.  Le  pommeau  est  tantôt  plein,  émaillé  ou 
ciselé,  tantôt  découpé  à  jour  et  composé  d'enroulements  de  lézards,  de  sala- 
mandres ou  de  feuillages. 

Lorsque,  vers  la  fin  du  XIIIe  siècle,  les  détails  d'architecture  remplacèrent, 
sur  les  pièces  d'orfèvrerie,  la  décoration  empruntée  aux  règnes  animal  et 
végétal,  réel  ou  fantastique,  les  crosses  changèrent  également  d'aspect.  Elles 
se  garnirent  alors  de  niches,  de  statuettes,  de  flèches  et  de  pinacles.  Le 


i 


nœud  surtout,  et  aussi  la  douille,  furent  surchargés  de  ces  ornements.  La 
crosse  que  nous  reproduisons  (fig.  5 20)  fournit  le  type  le  plus  répandu  du 
XVe  siècle.  Elle  est  en  partie  d'argent,  en  partie  de  cuivre  doré,  et  provient 
de  l'ancienne  abbaye  de  Stavelot  ;  on  la  conserve  encore,  dans  cette  ville,  à 
l'église  de  Saint-Sébastien.  Un  faon  s'élance  de  la  base  de  la  volute  et  touche 
de  ses  pattes  de  devant  l'extrémité  de  celle-ci,  qui  rappelle  encore  de  loin 
la  tête  de  serpent. 


Fig.  519.  Fig.  520.  Fig.  521. 


Crosse  épiscopale        Crosse  abbatiale  du  xve  siècle,         Crosse  abbatiale 
du  xme  siècle,  au  trésor      à  l'église  de  Saint-Sébastien        à  l'église  de  Soignies. 
de  la  cathédrale  de  Bruges.  à  Stavelot.  (D'après  Y  Art  ancien.) 

Des  scènes  religieuses  et  des  statuettes  de  saints,  par  exemple  la  sainte 
Vierge  avec  l'Enfant,  soit  seule,  soit  placée  entre  deux  anges  ou  deux  saints, 
se  rencontrent  encore  quelquefois  dans  les  enroulements  des  volutes  des 
crosses  des  XIVe  et  XVe  siècles.  Voyez  ci-dessous,  p.  479,  fig.  542,  la  crosse 
que  porte  saint  Lambert. 

Notre  fig.  52i  reproduit  une  crosse  abbatiale  du  XVe  siècle,  d'une  grande 
simplicité,  dont  toute  l'ornementation  consiste  dans  des  crochets  végétaux. 

Au  nœud  ou  à  la  douille  des  crosses  on  attachait  souvent  un  morceau 
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d'étoffe,  ordinairement  de  lin  très  fin,  connu  dans  les  anciens  documents  sous 
le  nom  de  vélum,  sudarium,  orarium  ou  pannisellus.  Ce  voile,  quelquefois 
richement  orné  de  broderies  ou  de  bandes  d'orfroi,  a  été  pris  par  quelques 
archéologues,  mais  à  tort,  comme  un  attribut  exclusif  des  crosses  abbatiales. 
Cette  opinion  a  une  apparence  de  fondement  parce  qu'en  Italie,  ou  du  moins 
dans  le  nord  de  cette  contrée,  particulièrement  dans  le  diocèse  de  Milan,  le 
vélum  attaché  à  la  crosse  était,  vers  la  fin  du  XVIe  siècle,  porté  par  les  abbés 
seulement,  selon  les  prescriptions  d'un  concile  de  Milan  célébré  par  saint 
Charles  Borromée,  statuant  que  les  évêques  ne  doivent  pas  porter  le  voile 
à  la  crosse,  mais  bien  les  abbés  (i). 

En  deçà  des  Alpes,  c'est-à-dire  en  France,  en  Belgique,  en  Angleterre  et 
en  Allemagne,  les  crosses  épiscopales  aussi  bien  que  les  abbatiales  ont  été 
munies  de  cet  appendice  pendant  la  période  ogivale,  comme  le  prouvent  un 
grand  nombre  de  monuments  peints  et  sculptés  existant  encore  de  nos  jours. 

La  plupart  des  liturgistes  ont  indiqué  également  comme  un  signe  distinc- 
tif  de  la  crosse  d'évêque  ou  d'abbé  la  direction  que  celui  qui  la  porte  donne 
à  la  volute.  Les  abbés,  disent-ils,  portent  la  crosse  avec  la  volute  tournée  en 
dedans,  c'est-à-dire  vers  l'épaule,  parce  que  leur  juridiction  ne  s'étend  pas 
au  delà  de  leur  monastère  ;  les  évêques,  au  contraire,  la  portent  en  dehors, 
vers  le  peuple  de  leur  diocèse.  Et,  en  effet,  le  cérémonial  des  évêques  (liv.  II, 
ch.  8)  recommande  aux  prélats,  en  allant  à  l'autel,  de  tenir  la  crosse  in  manu 
sinistra,  parte  curva  baculi  ad  populum  versa,  pendant  qu'ils  bénissent  de 
la  main  droite.  Mais  ici  encore  les  monuments  anciens  sont  loin  de  se  trouver 
d'accord  avec  la  théorie  des  rubricistes  modernes. 

25.  (Etoffes  pxécmwts.  Pendant  la  période  ogivale,  on  s'est  souvent 
servi,  pour  les  vêtements  sacrés,  d'étoffes  précieuses  dans  lesquelles  les  des- 
sins décoratifs  étaient  produits  soit,  pendant  le  tissage  même,  au  moyen  d'une 
trame  de  différentes  couleurs,  soit,  après  le  tissage,  par  l'application  de  bro- 
deries à  l'aiguille.  L'usage  des  tapisseries  pour  la  décoration  des  églises  se 
répandit  aussi  de  plus  en  plus  pendant  la  période  ogivale.  Nous  traiterons 
donc  successivement  :  a)  des  tissus,  b)  des  broderies  et  c)  des  tapisseries. 
Voyez  pour  l'histoire  des  tissus  et  des  broderies  pendant  les  douze  premiers 
siècles  de  l'ère  chrétienne,  ci-dessus,  I,  p.  258-270,  et  p.  5ii-5i3. 

(1)  «Orario  aut  sudario  non  ornatur  baculus,  si  episcopalis  est;  quo  insigni  abbatialis 
ab  illo  distinguitur.  »  Lib.  II. 
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A.  Tissus.  L'art  de  fabriquer  des  tissus  de  soie  fut  importé  en  Italie  au 
XIIIe  siècle.  Ce  fut  la  ville  de  Lucques  qui  le  reçut  la  première.  Dès  l'an 
1248,  on  y  voyait  un  grand  nombre  d'ateliers  de  tissage  pour  les  étoffes  pré- 
cieuses. Il  paraît  assez  probable  que,  vers  la  même  époque,  Gênes,  Venise  et 
d'autres  villes  de  la  Lombardie  possédaient  aussi  quelques  métiers  isolés.  A 
la  suite  des  guerres  civiles  qui  désolèrent  la  ville  de  Lucques  pendant  les 
premières  années  du  XIVe  siècle,  les  tisserands  lucquois  émigrèrent  dans  les 
villes  voisines,  où  régnaient  la  paix  et  la  tranquillité,  et  y  transportèrent 
leur  industrie.  Grâce  à  cette  émigration,  les  fabriques  de  soie  se  multiplièrent 
à  Venise,  à  Milan,  à  Gênes,  à  Bologne,  à  Florence  et  dans  plusieurs  autres 
villes  du  centre  et  du  nord  de  l'Italie. 

Les  dessins  décoratifs  qui  ornent  assez  souvent  les  tissus  de  soie  fabriqués 
en  Italie  au  XIIIe  siècle  et  pendant  une  partie  du  XIVe  sont  régulièrement 
copiés  sur  des  étoffes  orientales  ;  ils  imitent  presque  servilement  les  animaux 
et  les  végétaux  de  ces  étoffes,  et  reproduisent  même  parfois  les  inscriptions 
arabes  qui  s'y  rencontrent,  mais  en  lettres  le  plus  souvent  dénaturées  et,  par 
conséquent,  indéchiffrables.  Les  figures  symboliques  et  les  sujets  empruntés 
à  l'histoire  de  l'ancien  et  du  nouveau  Testament,  qu'on  ne  trouve  qu'excep- 
tionnellement sur  les  tissus  siciliens  ou  italiens  avant  le  milieu  du  XIVe  siècle, 
apparaissent  fréquemment  après  cette  époque;  ils  sont  entourés  ou  dé- 
pourvus d'encadrement.  On  continua  néanmoins,  comme  on  l'avait  fait 
précédemment,  à  employer  aussi,  pour  les  vêtements  sacrés,  des  étoffes  qui 
n'offraient  aucun  dessin  symbolique  et  provenaient  soit  de  l'Orient,  soit  des 
fabriques  européennes. 

Au  XVe  siècle,  l'industrie  de  la  soie  se  propagea  de  plus  en  plus  vers 
l'ouest  et  le  nord  de  l'Europe.  La  Suisse,  la  France  et  la  Belgique,  qui 
toutes  possédaient,  depuis  le  XIIIe  siècle,  quelques  métiers  isolés  pour  la  fa- 
brication de  la  soie,  du  velours  et  du  satin,  virent  alors  leurs  ateliers  se 
multiplier  et  prendre  des  développements  considérables. 

L'immigration  des  tisserands  italiens  en  France  eut  lieu  pendant  la  der- 
nière moitié  du  XVe  siècle.  Lyon  et  Tours  furent  les  villes  qui,  avec  quelques 
autres,  cherchèrent  le  plus  à  favoriser  cette  immigration.  Chacune  de  ces 
deux  cités  s'attribue  l'honneur  d'avoir,  la  première,  attiré  dans  ses  murs 
des  phalanges  de  tisserands  italiens.  Il  est  certain  que,  dans  l'une  comme 
dans  l'autre,  il  existait  déjà  vers  l'année  1470  des  corporations  nombreuses 
et  très  importantes  de  tisserands  et  de  marchands  de  soie,  auxquelles  le 
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roi  de  France  octroya  à  tous  leurs  membres  des  franchises  et  des  privilèges 
étendus. 

La  Flandre  aussi  s'était  acquise,  dès  le  XIIIe  siècle,  une  grande  renommée 
par  ses  tissus  précieux,  dont  les  matières  premières  lui  étaient  fournies  par 
l'Angleterre.  Ce  fait  nous  est  attesté  par  le  chroniqueur  anglais  Mathieu  de 
Westminster  :  il  fait  remarquer,  dans  ses  Flores  historiarum,  à  l'année  1265, 
que  l'Angleterre  recevait  à  ce  moment  ses  tissus  précieux  de  la  Flandre. 
Apostrophant  l'Angleterre,  il  dit  :  «  Tibi  de  tua  materia  vestes  pretiosas  tua 
textrix  Flandria  texuit  ».  Les  principales  villes  flamandes  qui  possédaient,  à 
cette  époque,  des  métiers  pour  le  tissage  de  l'or  et  de  la  soie  étaient  Bruges, 
Ypres,  Gand,  Malines,  et  probablement  aussi  Louvain.  De  toutes  les  étoffes 
de  prix  fabriquées  en  Flandre  la  plus  estimée  et  la  plus  recherchée  était  le 
satin  de  Bruges.  Il  y  en  avait  de  deux  espèces  :  l'une  entièrement  en  soie, 
l'autre  ayant  la  trame  en  soie  et  la  chaîne  en  lin  ou  en  toute  autre  matière. 
Cette  dernière  espèce  était  souvent  employée  comme  doublure  pour  les  orne- 
ments sacrés  les  plus  riches. 

Comme  à  Lyon  et  à  Tours,  ce  furent  des  Italiens,  et  spécialement  des 

Fig.  522. 
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Vénitiens  et  des  Florentins  qui,  immigrés  en  grand  nombre  dans  la  Flandre, 
firent  prospérer  à  Bruges  la  fabrication  de  ces  tissus. 

Remarquons  aussi  que  dans  les  environs  des  villes  où  l'on  établit  de  nom- 
breux ateliers  pour  la  fabrication  de  la  soie,  on  introduisit  toujours,  mais 
seulement  après  un  certain  nombre  d'années,  la  culture  du  ver  à  soie,  lorsque 
la  douceur  du  climat  la  rendait  possible  et  fructueuse.  Au  moment  du  pre- 
mier établissement,  et  même  encore  quelque  temps  après  on  faisait  arriver 
la  soie  brute  soit  de  l'Italie,  soit  de  l'Orient. 

On  fabriqua  également  des  tissus  de  laine  en  y  brochant,  comme  dans  les 
étoffes  de  soie,  des  ornements  variés  pendant  l'opération  du  tissage.  Nous 


—  461  — 


donnons  (fig.  522  et  523)  deux  morceaux  de  tissus  de  cette  espèce,  datant  du 
XVe  siècle  et  ayant  servi  à  couvrir  des  bancs.  Les  motifs  de  décoration,  qui 
consistent  dans  des  fleurs  de  lis  et  des  L  couronnés,  se  détachent  en  jaune 
sur  un  fond  bleu.  Ces  étoffes  sont  conservées  dans  la  cathédrale  d'Angers. 

B.  Broderies.  Dans  les  broderies  du  XIIIe  siècle,  comme  dans  les  pein- 
tures et  les  sculptures  contemporaines,  le  dessin  s'affranchit  peu  à  peu  des 
traditions  byzantines.  Les  gestes  des  personnages  perdent  leur  expression 
archaïque,  les  têtes  ne  sont  plus  tracées  suivant  des  types  conventionnels, 
les  plis  des  draperies,  au  lieu  d'être  serrés  et  parallèles,  sont  fidèlement 
rendus,  enfin  les  figures  prennent  souvent  des  poses  cambrées. 

Dès  la  fin  du  XIIIe  siècle,  l'art  de  la  broderie,  appelé  très  justement  au 
moyen  âge  peinture  à  V aiguille,  acupictura,  arriva  à  un  haut  degré  de  pros- 
périté ;  il  se  développa  de  plus  en  plus  pendant  le  XIVe,  et  atteignit  son 
apogée  au  commencement  du  XVe.  A  cette  dernière  époque,  trois  contrées  se 
distinguaient  particulièrement  par  leurs  talents  et  leur  adresse  dans  la  con- 
fection des  broderies  :  c'étaient  la  Belgique,  la  Prusse  rhénane  et  la  Bour- 
gogne. Les  deux  principaux  centres  de  fabrication  pour  les  étoffes  brodées 
se  trouvaient  à  Arras  en  Flandre  et  à  Cologne  sur  le  Rhin  ;  à  ces  deux  villes 
on  peut  ajouter  en  seconde  ligne  Bruges,  Malines,  Liège,  Tournai,  Haarlem 
et  Reims. 

En  Italie,  en  Espagne  et  dans  tout  le  midi  de  l'Europe,  où  de  nombreux 
ateliers  de  tissage  étaient  en  pleine  activité  dès  le  XIVe  siècle  et  produisaient 
un  grand  nombre  d'étoffes  de  soie  ornées  de  figures  et  de  dessins  variés,  l'art 
de  la  broderie  fut  presque  complètement  abandonné  au  XVe  siècle  pour  la 
décoration  des  vêtements  sacrés. 

On  trouve  encore,  en  Belgique,  un  très  grand  nombre  de  broderies  an- 
ciennes. Une  des  plus  belles  et  des  plus  intéressantes,  tant  par  son  bon  état 
de  conservation  que  par  sa  valeur  artistique,  est  une  bande  à'antependium 
d'autel  que  l'on  conserve  à  Saint-Martin  à  Liège.  Elle  date  probablement 
du  milieu  du  XIVe  siècle  (non  pas  du  XVIe  siècle,  comme  une  faute  typo- 
graphique nous  l'a  fait  dire  ci-dessus,  p.  217,  ligne  2e),  et  mesure  à  peu  près 
trois  mètres  de  long  sur  omi75  de  large.  On  y  a  représenté,  dans  une  suite 
de  scènes  séparées  les  unes  des  autres  par  des  arbres  ou  des  détails  d'archi- 
tecture, différents  épisodes  de  l'histoire  du  saint  évêque  de  Tours,  patron 
de  l'église. 
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C.  Tapisseries.  «  On  appelle  tapisserie,  dit  Eug.  Mûntz,  un  ouvrage 
dans  lequel  des  fils  de  couleur,  enroulés  sur  une  chaine  tendue  verticalement 
ou  horizontalement,  font  corps  avec  elle,  et  produisent  des  combinaisons  de 
lignes  et  de  tons  analogues  à  celles  que  le  peintre  obtient  avec  le  pinceau,  le 
mosaïste  avec  des  cubes  de  marbre  ou  d'émail.  La  tapisserie  se  distingue  de 
la  broderie  en  ce  que  les  figures  y  font  partie  intégrante  du  tissu,  tandis  que 
dans  celle-ci  "elles  sont  simplement  superposées  sur  un  tissu  déjà  existant. 
Elle  se  distingue,  d'autre  part,  des  étoffes  tissées  ou  brochées  en  ce  qu'elle 
constitue  toujours  un  ouvrage  fait  à  la  main,  et  non  obtenu  au  moyen  d'un 
mécanisme  répétant  à  l'infini  le  même  motif  ;  chacune  des  productions  du 
tapissier  est  une  œuvre  originale.  »  La  tapisserie,  p.  7. 

Les  fils  avec  lesquels  le  tapissier  dessine  ses  sujets,  ses  symboles  et  ses 
ornements,  sont  d'or,  d'argent,  de  soie  ou  de  laine. 

Il  y  a  des  tapisseries  de  haute  lisse  et  des  tapisseries  de  basse  lisse.  On 
appelle  lisses,  ou  quelquefois  aussi  lices  (du  latin  licium,  fil  d'une  étoffe)  les 
fils  tendus  les  uns  à  côté  des  autres,  au  moment  où  le  tisserand  commence 
son  travail.  Les  lisses  sont  donc  la  chaîne  du  tissu,  et  les  fils  qu'on  y  intercale 
en  sont  la  trame.  Quand,  dans  un  métier  à  tapisserie  les  fils  de  la  chaîne 
sont  placés  horizontalement,  à  la  manière  du  métier  ordinaire  de  tisserand, 
on  dit  que  c'est  un  travail  de  basse  lisse;  si,  au  contraire,  les  fils  de  la  chaîne 
sont  posés  verticalement,  on  dit  qu'il  est  de  haute  lisse.  C'est  le  métier  de 
ce  dernier  genre  qui  a  été  généralement  adopté  pour  la  fabrication  des  ta- 
pisseries proprement  dites,  parce  qu'il  permet  de  placer  le  carton  ou  modèle 
dans  une  position  verticale  ;  ce  qui  facilite  beaucoup  le  travail  artistique  du 
tapissier.  Les  tapisseries  d'Arras,  de  Bruxelles,  des  Gobelins,  sont  toutes 
faites  sur  le  métier  de  haute  lisse.  Les  métiers  de  basse  lisse  n'ont  jamais  été 
très  communs  ;  toutefois,  à  Beauvais  et  à  Aubusson,  on  les  emploie  encore 
aujourd'hui. 

Les  tapisseries  servaient  principalement  à  la  décoration  de  l'intérieur  des 
édifices  et  des  monuments.  Aux  jours  de  fête  solennelle  on  les  suspendait  le 
long  des  parois,  sous  une  arcade  ou  entre  deux  points  d'appui  verticaux. 
«  La  tapisserie,  fait  observer  Eug.  Mûntz,  nous  apparaît  comme  le  facteur 
par  excellence  de  la  décoration  temporaire,  comme  l'auxiliaire  le  plus  pré- 
cieux des  fêtes,  de  la  pompe,  de  l'éclat.  »  La  tapisserie,  p.  9. 

La  suspension  des  tapisseries  avait  lieu  sans  qu'elles  fussent  tendues  sur 
un  châssis;  ce  n'est  que  plus  tard,  à  l'époque  de  la  renaissance,  qu'on  a 
commencé  à  les  fixer  dans  des  cadres. 
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L'art  de  la  tapisserie  était  déjà  connu  au  XIe  siècle.  Avant  l'année  1025  il 
existait,  à  Poitiers,  une  manufacture  de  tapisseries  dont  les  tentures  semblent 
avoir  été  très  appréciées,  même  en  dehors  de  la  France.  Les  produits  de  ces 
ateliers  étaient  ornés  de  portraits  de  rois  et  d'empereurs, de  figures  d'animaux, 
ainsi  que  de  sujets  bibliques. 

Au  XIIe  siècle  l'Allemagne  prend  également  une  part  active  au  dévelop- 
pement de  la  tapisserie.  Dans  plusieurs  actes  authentiques  indiqués  par 
M.  Mùntz  (La  tapisserie,  p.  86)  des  tapissiers,  tapeciarii,  figurent  comme 
témoins.  Quelques  rares  tapisseries  allemandes  du  XIIe  siècle  ont  échappé  aux 
ravages  du  temps.  Nous  citerons  :  i°  une  belle  tapisserie  provenant  de  l'église 
de  Saint  Géréon  à  Cologne  et  dont  des  morceaux  sont  conservés  dans  les 
musées  de  Nuremberg,  de  Lyon  et  de  South  Kensington  à  Londres;  20  les 
superbes  tapisseries  du  dôme  de  Halberstadt.  «  Cette  dernière  suite  de  tapis- 
series, qui  est  suspendue  au-dessus  des  stalles  du  chœur,  dit  Miïntz,  se 
compose  de  deux  parties  mesurant  chacune  43  pieds  (environ  1 3m5o)  de  long 
sur  3  pieds  et  1/2  (im  10)  de  haut.  On  y  voit,  à  côté  de  scènes  de  l'ancien 
Testament  (vie  d'Abraham,  songe  de  Jacob),  les  figures  du  Christ  et  des 
douze  apôtres, celle  de  saint  Georges  tuant  le  dragon,  celle  de  Caton  (avec  une 
banderole  portant  l'inscription  :  DENIGRAT  .  MERITUM  .  DANTIS  .  MORA), 
de  Senèque  (QUI  .  CITO  .  DAT  .  BIS  .  DAT),  enfin  d'un  roi  ou  d'un  empereur 
désigné  par  les  mots  KAROLUS  .  REX,  sans  doute  Charlemagne.  Des  lignes 
assez  larges,  d^un  brun  foncé,  marquent  les  contours.  Quant  aux  lumières  et 
aux  ombres,  elles  sont  produites  par  la  dégradation  ou  le  renforcement  du 
ton  principal.  »  La  tapisserie,  p.  94. 

Au  XIIIe  siècle,  l'art  du  tapissier,  tout  en  continuant  à  se  servir  des  mêmes 
procédés  techniques  qu'au  siècle  précédent,  marcha  en  avant  comme  tous 
les  autres  arts.  Un  certain  nombre  de  tapisseries  de  cette  époque,  parvenues 
jusqu'à  nous,  permettent  de  constater  les  progrès  accomplis,  surtout  en  ce 
qui  concerne  le  dessin.  Une  des  plus  intéressantes  œuvres  de  ce  siècle  est  sans 
contredit  celle  qu'on  conserve  à  Quedlimbourg  en  Allemagne;  elle  date  de 
Tannée  1200  environ  et  représente  le  mariage  de  Mercure  avec  la  Philologie. 

Dès  le  commencement  du  XIVe  siècle  la  fabrication  des  tapissiers  de  haute 
lisse  prospérait  à  Paris,  à  Bruxelles  et  à  Arras  ;  et,  un  peu  plus  tard,  elle 
fut  introduite  dans  plusieurs  autres  villes  de  la  Flandre  et  du  Brabant, 
notamment  à  Bruges,  à  Gand,  à  Tournai,  à  Lille,  à  Douai,  à  Valenciennes 
et  à  Saint-Trond.  A  la  fin  du  XIVe  siècle  les  tapissiers  d'Arras  commen- 
cèrent à  tenir  le  premier  rang  ;  ils  durent  leur  réputation  à  la  supériorité 
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de  leurs  tissus  et  de  leur  teinture.  Depuis  cette  époque,  les  tapisseries  de 
haute  lisse  furent  appelées,  surtout  par  les  Italiens  et  les  Anglais,  œuvres 
d  Arras,  fins  fils  d  Arras  et  ara^i. 

Le  XVe  siècle  fut  l'âge  d'or  pour  les  tapisseries.  On  réalisa  alors  de  nota- 
bles progrès  dans  l'exécution  matérielle.  Les  fils  devinrent  de  plus  en  plus 
fins,  la  proportion  de  la  soie  et  de  l'or  augmentèrent  considérablement,  les 
teinturiers  inventèrent  des  nuances  nouvelles,  enfin  les  tapissiers  apprirent  à 
mélanger  les  couleurs  avec  une  habileté  qui  ne  dut  plus  jamais  être  dépassée. 

«  Au  XIVe  siècle,  dit  Eug.  Mùntz,  Paris  luttait  avantageusement  avec 
Arras  ;  au  XVe  siècle,  la  capitale  de  l'Artois  éclipse  complètement  sa  rivale, 
en  attendant  qu'elle  succombe  à  son  tour  devant  Bruxelles.  Sans  doute, 
diverses  autres  villes  de  l'ouest,  du  centre  ou  de  l'est  (de  la  France)  comptè- 
rent, au  XVe  siècle,  des  tapissiers  plus  ou  moins  habiles  :  Rennes,  Bourges, 
Troyes,  Reims,  etc.  :  mais  il  y  a  loin  de  là  à  une  production  réglée,  à  un 
essor  comparable  à  celui  de  nos  provinces  septentrionales,  alors  incorporées 
aux  états  des  ducs  de  Bourgogne.  C'est  à  ces  dernières  que  l'on  s'adressait 
de  préférence  toutes  les  fois  qu'il  s'agissait  d'exécuter  quelque  suite  impor- 
tante :  il  n'est  nullement  prouvé,  en  effet,  que  les  tapisseries  du  XVe  siècle, 
conservées  à  Reims  et  à  Sens,  que  YHistoire  dEsther,  au  château  des 
Aygalades,  et  tant  d'autres  pièces,  aient  pris  naissance  dans  la  localité  où 
elles  se  trouvent  aujourd'hui  ;  les  ateliers  d' Arras,  de  Lille,  de  Tournai,  de 
Bruxelles,  de  Bruges  ou  des  environs  sont  infiniment  plus  autorisés  à  les 
revendiquer.  »  La  tapisserie,  p.  145.  Des  hautelissiers  belges  importèrent 
temporairement  la  fabrication  des  tapisseries  dans  le  midi  de  la  France,  dans 
la  Navarre,  en  Italie  —  où  ils  s'établirent  en  assez  grand  nombre  dans  les 
états  du  marquis  de  Mantoue  —  et  même  jusqu'en  Hongrie.  «  Seule  peut- 
être  au  XVe  siècle,  dit  encore  Eugène  Mùntz,  l'Allemagne  échappa  à  l'action 
des  Flandres.  Mais  il  n'y  a  point  lieu,  nous  allons  le  démontrer,  de  l'en  féli- 
citer. Nos  voisins  d'outre-Rhin,  qui  comptaient  en  ce  moment,  dans  le 
domaine  de  la  peinture,  des  maîtres  de  la  valeur  de  Stephan  Lochner,  de 
Martin  Schongauer,  de  Zeitblom,  de  Schaffner,  de  Holbein  le  Vieux,  de 
Burgmair,  de  Wohlgemuth,  et  qui  portèrent  également  à  un  haut  degré  de 
perfection  plusieurs  branches  des  arts  décoratifs,  ne  possédaient  pas  un  seul 
atelier  de  haute  lisse,  j'entends  un  atelier  comparable  à  ceux  d' Arras  ou  de 
Bruxelles,  un  atelier  digne  de  ce  nom.  C'était  dans  les  couyents,  parfois 
aussi  dans  les  châteaux,  que  s'exécutaient  les  tentures,  d'ordinaire  de  petites 
dimensions,  dont  regorgent  aujourd'hui  les  musées  de  Munich  et  de  Nurem- 
berg. »  La  tapisserie,  p.  174. 
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Voyez  sur  les  tapisseries  :  i°  A.  Jubinal,  Les  anciennes  tapisseries  historiées,  texte  par 
Jubinal,  dessins  de  Sansonnetti,  Paris,  1838;  2  vol.  in-fol.;  20  A.  Jubinal,  Recherches  sur 
Vusage  et  l'origine  des  tapisseries  à  figures  dites  historiées,  depuis  V  antiquité  jusqu'au 
xvie  siècle  inclusivement,  Paris,  1840,  in-8°;  30  F.  Michel,  Recherches  sur  le  commerce, 
la  fabrication  et  l'usage  des  étoffes  de  soie,  d'or  et  d'argent,  et  autres  tissus  précieux  en 
Occident,  principalement  en  France,  pendant  le  moyen  âge,  Paris,  1852;  2  vol.  in-40; 
40  A.  L.  Lacordaire,  Notice  historique  sur  les  manufactures  impériales  de  tapisseries  des 
Gobelins  et  de  tapis  de  la  Savonnerie,  Paris,  1859;  in-8°  (une  première  édition  a  paru  en 
1852);  50  E.  Van  Drival,  Les  tapisseries  d'Arras,  Arras,  Courtin,  1864;  in-8°;  6°  Darckl 
et  Guichard,  Les  tapisseries  décoratives  du  garde-meuble,  Paris  1878;  in-8°;  70  Alph. 
Wauters,  Essai  historique  sur  les  tapisseries  et  les  tapissiers  de  haute  et  de  basse-lice  de 
Bruxelles,  série  d'articles  dans  les  Bulletins  des  commissions  d'art  et  d'archéologie, 
1876,  1877,  et  1878;  Bruxelles;  in-8°;  8°  Alph.  Wauters,  Les  tapisseries  historiées,  article 
publié  dans  L'art  ancien  à  l'exposition  nationale  belge  de  1880,  Bruxelles,  1882;  in-40; 
<)°  Histoire  générale  de  la  tapisserie  :  a)  Eue  Mûntz,  Tapisseries  italiennes  :  b)  Al.  Pin- 
chart,  Tapisseries  flamandes;  et  c)  Guiffrey,  Tapisseries  françaises.  Paris,  Dalloz, 
1878-1884;  in-fol  ;  io°  Eue  Mûntz,  La  tapisserie,  Paris,  Quantin,  i882;in-i2°.  Dans  ce 
dernier  travail,  qui  résume  toute  l'histoire  des  tapisseries,  on  trouve  l'indication  d'un  grand 
nombre  d'ouvrages  traitant  de  quelques  tapisseries  en  particulier. 


Fig.  524. 


26.  Vêtement*  sucres.  Pendant  tout  le  moyen  âge  les  vêtements  sacrés 

dont  on  se  servait  aux  jours  ordinaires  étaient 
faits  de  tissus  de  laine  ou,  quelquefois  aussi,  de 
toile.  Les  étoffes  de  soie  ne  s'employaient  que 
pour  les  vêtements  riches  et  précieux. 

A.  La  chasuble  conserve,  jusqu'au  milieu  du 
XVe  siècle,  la  forme  qu'elle  présentait  pendant  la 
période  romane,  c'est-à-dire  celle  d'un  vêtement 
ample,  serrant  autour  du  cou,  couvrant  entière- 
ment les  bras  et  retombant  lâchement  de  tous 
les  côtés  autour  du  corps;  voyez  ci-dessus  I, 
p.  514,  et  la  gravure  ci-contre  (fig.  524)  qui  re- 
présente l'évêque  saint  Orner  d'après  une  minia- 
ture du  premier  quart  du  XIIe  siècle.  Gomme 
précédemment,  elle  porte  presque  toujours  des 
bandes  d'orfroi,  longues  et  étroites,  ornées  de 
broderies  à  l'aiguille  représentant  des  sujets 
religieux.  En  Italie,  dans  les  pays  méridionaux 

et  dans  le  midi  de  la  France,  ces  bandes  sont 
Saint  Omer  :  miniature  du  , 
premier  quart  du  xii*  siècle,   généralement  au  nombre  de  deux  et  placées  ver- 

(D'après  L'art  ancien  à  l  exposi-  ticalement,  une  par  devant  et  une  par  derrière; 
tion  nationale  belge  de  1880.)    ^  de  prend  k  forme  d>un  tau  Tj  du 
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moins  au  XVe  siècle.  En  Belgique,  en  Hollande,  en  Allemagne  et  en  Angle- 
terre, deux  autres  petites  bandes  partent  de  la  poitrine,  passent  sur  les 
épaules  et  vont  aboutir  au  milieu  du  dos,  formant  ainsi,  par  leur  combi- 
naison avec  les  orfrois  verticaux,  deux  croix  dont  les  bras  sont  redressés 
en  forme  d'Y.  La  fig.  327,  p.  270,  et  la  fig.  329,  p.  272,  qui  reproduisent 
des  pierres  tombales  du  XIIIe  siècle,  fournissent  d'intéressants  exemples  de 
cette  forme.  Dans  l'un  comme  dans  l'autre,  la  chasuble  est  relevée  jusqu'au- 
dessus  des  mains  du  prêtre.  Sur  la  pierre  de  Forest  (fig.  327)  on  distingue 
encore  clairement  l'orfroi  vertical  ;  mais  les  deux  bandes  passant  sur  les 
épaules  ont  disparu  en  partie,  sans  doute  par  l'usure  qu'a  subie  la  pierre, 
lorsque,  primitivement,  elle  faisait  partie  du  pavement  de  l'église.  Voyez 
aussi  p.  273,  fig.  33o. 

C'est  à  ces  chasubles  munies  d'une  double  croix,  en  usage  de  son  temps 
en  Hollande,  que  Thomas  à  Kempis,  l'auteur  de  Y  Imitation,  fait  allusion 
au  livre  IV,  ch.  V  :  «  Le  prêtre  porte  devant  et  derrière  lui  le  signe  de  la 
croix  du  Sauveur...  Il  porte  devant  lui  la  croix  sur  la  chasuble  afin  qu'il  con- 
sidère avec  soin  les  traces  de  Jésus-Christ,  et  qu'il  s'attache  à  les  suivre  avec 
ferveur;  il  porte  la  croix  sur  le  dos  afin  qu'il  apprenne  à  souffrir  pour  Dieu.  » 

Les  chasubles  à  double  croix  restèrent  en  usage  dans  le  nord  de  l'Europe, 
jusqu'au  XVe  siècle,  époque  à  laquelle  un  changement  notable  s'opéra  dans 
la  forme  et  la  disposition  des  orfrois.  D'abord,  ceux-ci  prirent  beaucoup 
plus  de  largeur;  ensuite  partout  où  la  double  croix  à  bras  relevés  avait  été 
précédemment  en  usage,  on  plaça  sur  le  dos  de  la  chasuble,  une  croix  latine 
f ,  et  sur  le  devant  une  colonne.  Ce  dernier  fait  explique  comment  il  se 
fait  que,  dans  l'Europe  occidentale  et  septentrionale,  les  chasubles  portent, 
encore  de  nos  jours,  sur  le  dos  une  croix  latine,  tandis  qu'en  Italie  et  dans 
plusieurs  contrées  de  l'Europe  orientale,  elles  n'ont  qu'une  simple  colonne, 
semblable  à  celle  que  l'on  voit  sur  le  devant  de  nos  chasubles  du  nord. 

Les  fig.  525  et  526,  qui  reproduisent  des  chasubles  anciennes  du  trésor 
de  Notre-Dame  à  Dantzig,  montrent  d'abord  comment,  de  l'orfroi  en  forme 
d'Y,  on  a  passé  à  celui  en  forme  de  croix  latine,  ensuite  de  quelle  manière 
les  chasubles  ont  perdu  successivement  leur  ampleur  primitive  par  suite  des 
rognures  qu'on  leur  a  fait  subir  au  XVe  siècle  pour  dégager  les  bras  du 
prêtre.  La  première  chasuble  (fig.  52  5)  date  du  commencement,  et  la  seconde 
(fig.  526)  de  la  dernière  moitié  du  XV*  siècle. 

Au  XIIIe  et  au  XIVe  siècle,  les  orfrois,  toujours  étroits,  étaient  régulière- 
ment ornés  de  figures  géométriques  ou  de  petits  rinceaux  purement  décora- 
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Fig.  525  Fig.  526. 


Chasubles  du  xve  siècle,  au  trésor  de  Notre-Dame  à  Dantzig. 


tifs.  Lorsqu'ils  s'élargirent  au  XVe  siècle,  on  y  représenta  souvent  des  saints 
ou  même  des  sujets  relig;eux. 

Voici  (fig.  527)  la  partie  principale  d'un  orfroi  large,  exécuté  probablement 
vers  Tannée  1460  et  conservé  autrefois  à  l'église  dite  de  l'Ermitage  à  Lierre. 
La  broderie  dont  il  est  orné, qui  représente,  au  milieu,  la  Nativité  de  Notre- 


Fig.  5°-7. 


OrJroi  de  chasuble  du  xve  siècle,  à  l'église  dite  de  l'Ermitage  à  Lierre. 


—         —  . 

Seigneur,  et  sur  les  épaules,  les  anges  et  les  bergers,  se  distingue  à  la  fois  par 
la  pureté  du  dessin  et  la  délicatesse  de  l'exécution  ;  son  carton  est  une  des 
plus  belles  productions  de  notre  ancienne  école  flamande  de  peinture. 

Les  chasubles  à  croix  latine  de  la  même  époque  portent  souvent  l'image 
du  Sauveur  en  croix  ou  celle  de  la  sainte  Vierge  avec  l'Enfant  ;  elles  étaient 
quelquefois  si  chargées  de  broderies  et  de  perles  de  toute  espèce,  que  l'offi- 
ciant se  trouvait  obligé  de  les  quitter  à  l'offertoire  de  la  messe. 

B  et  G.  Vétole  et  le  manipule,  dont  nous  avons  fait  connaître  l'origine 
ci-dessus,  I,  p.  272  et  2.74,  consistaient,  pendant  la  période  ogivale,  dans 
des  bandes  longues  et  étroites,  presque  toujours  un  peu  évasées  aux  extré- 
mités; voyez  ci-dessus,  p.  270,  fig.  327,  la  pierre  tombale  de  Forest,  et  p.  272, 
fig.  329.  celle  de  l'abbé  Alard  de  Hierges  de  Hastière.  L'étole  avait  généra- 
lement 2m70  de  long  sur  10  centimètres  environ  de  large;  le  manipule  un 

mètre  de  long  sur  5  à  10  centi- 
mètres de  large. 

Au  moyen  âge  on  ne  connaissait 
pas  les  étoles  indépendantes,  riche- 
ment brodées,  dont  on  se  sert  aujour- 
d'hui en  dehors  du  saint  sacrifice  de 
la  messe  soit  pour  la  prédication,  soit 
pour  l'administration  des  sacrements  : 
les  étoles  faisaient  toujours  partie 
d'un  ornement  complet. 

Les  étoles  et  les  manipules,  ordi- 
nairement d'une  grande  simplicité, 
étaient  faits  de  toile,  de  laine  ou  de 
soie,  et  se  terminaient  par  une  bor- 
dure frangée.  Ceux  des  ornements 
riches  étaient  parfois  brodés  et  pré- 
sentaient une  certaine  analogie  avec 
les  bandes  d'orfroi  des  chasubles  aux- 
quels ils  appartenaient.  Leurs  extré- 
mités ne  furent  ornées  de  broderies 
symboliques  que  depuis  la  première 
moitié  du  XVe  siècle.  Voici  (fig.  528) 
une  étole  du  commencement  du  XVe 
siècle,  conservée  au  trésor  de  Notre-Dame  à  Dantzig.  Vers  la  même  époque 
les  dimensions  de  l'étole  et  du  manipule  diminuèrent  d'une  manière  sensible. 


Fig.  528. 


Élole  du  commencement  du  xve  siècle, 


au  trésor  de  Notre-Dame  à  Dantzig. 
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Les  petites  croix  qui  ornent  les  extrémités  des  étoles  modernes  et  les 
galons  d'or  qu'on  prodigue  de  nos  jours  sur  les  étoles  et  sur  d'autres  parties 
des  vêtements  sacrés  étaient  totalement  inconnus  avant  le  XVIIe  siècle.  Tout 
au  plus  y  voyait-on  quelquefois,  depuis  le  XVe  siècle,  un  petit  galon  en  soie 
ou  en  laine  de  couleur  servant  d'encadrement  à  l'étole  et  au  manipule. 

D.  Au  commencement,  la  chape,  nommée  en  latin  cappa,  ou  plus  souvent 
encore  pluviale  (c'est-à-dire  manteau  pour  se  garantir  contre  la  pluie,  pluvià), 
n'était  portée  que  par  le  clergé  inférieur,  principalement  par  les  chantres  et 
même  parfois  par  des  laïques  prenant  une  part  active  à  la  célébration  du 
culte.  Ce  ne  fut  qu'au  XIIIe  siècle  qu'elle  devint  commune  à  tous  les  ordres 
de  la  hiérarchie  ecclésiastique,  y  compris  le  souverain  pontife  lui-même. 

On  se  servait  de  la  chape,  comme  on  le  fait  encore  aujourd'hui,  pour  les 
processions  et  pour  tous  les  offices  autres  que  la  sainte  messe,  par  exemple 


Fig.  529. 


Bille  de  chape  au  trésor  de  Tongres  (xve  siècle). 
Diamètre  :  o"'i9. 
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pour  le  chant  solennel  des  vêpres.  Sa  coupe  était  la  même  que  celle  de  la 
chasuble;  seulement,  au  lieu  d'être,  comme  celle-ci,  entièrement  fermée  de 
manière  à  envelopper  tout  le  corps,  elle  était  ouverte,  sur  le  devant,  depuis 
les  pieds  jusqu'au  cou. 

La  chape  du  moyen  âge  porte,  sur  le  dos,  un  capuchon  très  pointu,  au 
moyen  duquel  on  pouvait  se  couvrir  la  tête.  Dans  les  chapes  riches  les  bords 
de  l'ouverture  de  devant,  et  aussi  le  bord  inférieur,  sont  couverts  de  bandes 
d'orfroi  ou  d'étoffe  coloriée,  assez  étroites  et  ornées,  surtout  à  partir  du  XIVe 
siècle,  de  sujets  religieux  exécutés  en  broderie.  On  appliquait  quelquefois, 
sur  ces  bandes,  des  rosaces  et  des  fleurons  découpés  en  métal,  et  l'on  atta- 
chait de  petites  sonnettes  au  bord  inférieur.  Au  XVIe  siècle,  les  bandes  d'orfroi 
devinrent  plus  larges  et,  vers  la  même  époque,  le  capuchon  se  développa, 
s'arrondit  à  son  extrémité,  et  fut,  comme  les  bandes,  décoré  d'orfrois,  ou 


Fig. 


Bille  de  chape  au  trésor  de  Tongres  (xv°  siècle). 
Diamètre  :  o^iôS. 


même  de  plaques  métalliques  richement  travaillées.  On  y  voyait  souvent  le 
patron  de  l'église  ou  du  donateur  de  la  chape  et  les  armoiries  de  celui-ci. 

On  conserve,  à  l'église  de  Harlebeke,  dans  la  Flandre  occidentale,  une 
belle  chape  brodée,  du  commencement  du  XIVe  siècle.  Sur  le  chaperon,  on 
voit  le  Christ  en  croix  entre  la  sainte  Vierge  et  saint  Jean,  et  entre  Longin 
et  le  centurion;  et  sur  les  deux  bandes,  le  martyre  des  douze  apôtres. 

Billes  de  chape.  On  attachait  la  chape  sur  la  poitrine  au  moyen  d'agrafes 
recouvertes  de  médaillons  en  métal  précieux  décoré  d'émaux  ou  finement 
ciselé.  Ces  médaillons-agrafes,  appelés  en  français  billes  ou  mors  de  chape, 
en  latin  fibulae,  morsus,  monilia  ou  pectoralia,  ont  souvent  la  forme  de 
quatre-feuilles  ;  il  y  en  a  aussi  de  circulaires,  d'ovales,  et  même  de  carrés. 
Ils  sont  régulièrement  ornés  de  scènes  religieuses  ou  de  statuettes  de  saints 
accompagnées,  surtout  au  XVe  siècle,  de  la  figure  agenouillée  et  des  armoi- 
ries du  donateur. 

Nous  donnons  (fig.  529  à  53 1)  trois  billes  de  chape,  du  XVe  siècle,  faisant 
partie  du  riche  trésor  de  Notre-Dame  à  Tongres.  Elles  sont  d'argent  en 
partie  doré,  en  partie  couvert  d'émaux  translucides.  La  première  (fig.  529), 
de  forme  circulaire,  est  encadrée  par  un  double  gorgerin  rempli  de  fleurs,  de 
Fig  53,  feuillages  et  de  rubans, 

et  bordé  de  torsades  ;  au 
centre  se  trouve,  sous  un 
dais  et  entre  deux  anges 
thuriféraires ,  la  sainte 
Vierge  portant  l'Enfant 
Jésus  sur  le  bras  gauche. 
Les  autres  (fig.  53o  et 
53 1)  ont  la  forme  quadri- 
lobée  :  au  centre,  sous  un 
dais,  on  voit  la  Vierge 
avec  l'Enfant,  ayant  à  sa 
gauche  le  donateur  age- 
nouillé, et  à  droite  l'écus- 
son  armorié  de  celui-ci. 
De  la  bouche  du  donateur 
Bille  de  chape  au  trésor  de  Tongres  (xv«  siècle).  part  une  banderole  SUr 

Diamètre  :  oni65.  laquelle  on  lit  l'inscription 
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MISERERE  MEI  OU  AVE 

maria.  Le  diamètre  de 
ces  objets  varie  entre 
omi  5  et  omi9.. 

Notre  fig.  532  reproduit 
une  bille  de  chape  en  ar- 
gent ciselé,  du  commen- 
cement du  XVIe  siècle, 
conservée  au  riche  trésor 
de  Saint-Servais  à  Maes- 
tricht.  On  y  voit  l'apôtre 
de  cette  ville  tenant  en 
main  son  bâton  en  forme 
de  tau  ;  un  ange  qui  plane 
dans  les  airs  lui  apporte 
le  vase  à  boire  qu'on 
trouve  encore  aujourd'hui 
à  Maestricht.  L'encadre- 
ment est  formé  de  nuages 
traités  d'une  manière  conventionnelle. 

E  et  F.  L'aube  et  Yamict  conservèrent  leur  forme  primitive  pendant  la 
période  ogivale  ;  voyez  ci-dessus,  I,  p.  275  et  276.  Ils  étaient  généralement  de 
toile,  quelquefois  aussi  en  soie  ou  en  drap  d'or.  On  continua  à  les  garnir  de 
parures,  ou  bandes  rectangulaires  d'orfroi,  de  broderie  ou  de  tissu  éclatant. 
Gomme  nous  l'avons  dit  ci-dessus,  I,  p.  5 19  et  520,  ces  parures  s'attachaient 

Fig-  533- 


Amict  paré  du  xve  siècle,  au  trésor  de  Notre-Dame  à  Dantzig. 


-  473 


au  milieu  du  bord  supérieur  de  l'amict;  et,  sur  les  aubes,  aux  extrémités  des 

manches  autour  du  poignet,  par  devant  et  par  derrière  sur  le  bord  inférieur 

près  des  pieds,  et  quelquefois  aussi  sur  la  poitrine.  Nous  donnons  (fig.  533) 

un  amiet  paré,  que  l'on  voit  dans  le  trésor  de  l'église  de  Notre-Dame  à 

Dantzig.  Le  fond  de  la  parure  est  en  velours  rouge,  broché  de  fils  d'or  et 

garni  de  plaques  en  argent  découpé.  Ces  plaques,  dont  le  centre  est  émaillé 

en  bleu,  portent  alternativement  la  lettre  M(aria),  et  des  rosettes  à  cinq 

pétales.  L'aube  suivante  (fig.  534),  également  partie  du  trésor  de 

„.  Dantzig,  donnera 

F>g.  534-  & 

une  idée  exacte  de 

la  coupe  de  ce  vête- 
ment et  de  la  ma- 
nière dont  les  paru- 
res y  étaient  dispo- 
sées au  moyen  âge. 
Elle  mesure  de  a  à 
b  2m56,  et  depuis 
l'ouverture  pour 
passerlecou  jusqu'à 
c  im63  ;  les  manches 
ont  40  centimètres 
de  circonférence.  Les 
Aube  parée  au  trésor  de  Notre-Dame  à  Dantzig  (xive  ou  xve  siècle).  parures     son|-  çje^ 

broderies  en  soie  rouge,  brune  et  grise,  figurant  des  rinceaux. 

Voyez  aussi  ci-dessus,  fig.  334,  p.  276,  la  parure  de  l'aube  de  l'écolâtre 
de  Saint-Paul  à  Liège,  mort  en  T410. 


G.  La  ceinture,  dont  le  prêtre  se  sert  pour  retrousser  l'aube  et  s'attacher 
l'étole  en  croix  sur  la  poitrine,  n'avait  jamais  au  moyen  âge  la  forme  de 
cordon  qu'elle  présente  de  nos  jours.  A  cette  époque,  elle  consistait  réguliè- 
rement dans  une  longue  bande,  une  espèce  de  ruban  long  de  2  mètres  et 
demi  environ,  et  large  de  cinq  à  six  centimètres.  On  lui  donnait  parfois  une 
longueur  symbolique,  par  exemple  celle  du  tombeau  de  Notre-Seigneur. 
Les  ceintures  des  évêques,  des  abbés,  et  aussi  celles  dont  on  faisait  usage 
dans  les  églises  riches  aux  jours  de  fête  solennelle,  étaient  de  soie  et  ornées 
de  broderies  d'or,  d'argent  et  de  perles  précieuses  ;  les  ceintures  ordinaires, 
généralement  en  lin,  recevaient  aussi  quelquefois  des  applications  de  couleurs 
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Fig-  535- 


à  l'aiguille  représentant  des  animaux,  des  feuillages  ou  des  figures  géomé- 
triques. Les  unes  et  les  autres  étaient  munies  de  franges  à  leurs  extrémités 
et  portaient  souvent  des  inscriptions.  Le  prêtre  s'attachait  la  ceinture  non 

pas  en  en  nouant  les  extrémités, 
mais  au  moyen  de  lacets  fixés  à  la 
doublure  comme  le  montre  notre 
gravure  ci-contre  (fig.  535),  qui 
reproduit  une  ceinture  en  lin,  du 
XVe  siècle,  conservée  au  trésor  de 
Notre-Dame  à  Dantzig.  Cette 
ceinture  a  2m42  de  long  sans 
compter  les  franges  ;  on  y  lit,  bro- 
dée en  soie,  l'inscription  :  Homo 
quidam  fecit  cenam  magnam, 
vocavit  multos  et  misit  servum 
suu[m)  (h)ora  cene  dicere  invitatis 
ut  venir ent  quia  iam  pat  ata  sunt 
omnia  uenite  comedite  panem 
meum  et  bibite  uinum  quod  miscui 
uobis.  Orate  pro  me  Katharina 
de  Ummen. 

H.  La  dalmatique  est  le  vête- 
ment de  dessus  du  diacre,  la  tuni- 
celle  celui  du  sous-diacre.  Il  n'y  a 
Ceinture  du  xve  siècle,  au  trésor  de  Dantzig.     pluS)  depuis  longterripSj  de  diffé- 
rence entre  ces  deux  vêtements,  quoique  autrefois  la  tunicelle  eût  des  manches 
plus  courtes,  et  fût  plus  longue  mais  moins  ornée  que  la  dalmatique. 

Pendant  la  période  romane  et  au  commencement  de  la  période  ogivale,  la 
dalmatique  consiste  en  une  longue  robe  entièrement  fermée,  munie  de 
manches  et  d'une  ouverture  pour  passer  la  tête.  Elle  est  décorée,  par  devant 
et  par  derrière,  de  deux  bandes  verticales  d'orfroi  ou  de  couleur,  descendant 
jusqu'au  bord  inférieur;  voyez  ci-dessus,  I,  p.  520.  Ces  bandes,  très  étroites 
au  XIIIe  siècle,  deviennent  de  plus  en  plus  larges  à  partir  du  XIVe. 

Les  manches,  qui  sont  toujours  fermées,  et  la  dalmatique  elle-même  se 
raccourcissent  à  mesure  qu'on  avance  dans  la  période  ogivale. 
Au  XIIIe  siècle,  la  dalmatique  n'est  encore  fendue,  aux  deux  Jcôtés  du  bord 
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inférieur,  que  jusqu'au  quart  environ  de  sa  longueur.  Au  XIVe  et  au  XVe 
siècle,  ces  ouvertures  s'étendent  ordinairement  jusqu'à  mi-hauteur  du  vête- 
ment; elles  sont  alors,  de  même  que  toute  la  partie  inférieure  de  la  dalma- 
tique,  bordées  de  bandes  de  couleur  ou  de  riches  orfrois.  On  trouve  aussi 
de  ces  bordures  autour  du  cou  et  aux  extrémités  des  manches  ;  voyez 
ci-dessus,  fig.  334,  p.  276,  la  pierre  tombale  de  l'écolâtre  Jacques  Mouton. 

Les  bandes  verticales,  que  les  anciens  inventaires  désignent  sous  le  nom 
de  colonnes,  sont  régulièrement  ornées  de  figures  de  saints,  de  sujets  reli- 
gieux ou  de  simples  inscriptions,  telles  que  les  noms  de  Jhesus  et  Maria. 
Au  XVe  et  au  XVIe  siècle,  on  y  rencontre  souvent,  comme  sur  les  croix  des 
chasubles  de  cette  époque,  de  petits  dais  superposés  les  uns  aux  autres  et 
abritant  des  figures  de  saints. 

Les  dalmatiques  de  second  ordre,  et  quelquefois  même  les  plus  riches,  ne 
portent  pas  de  bandes  verticales  ou  liteaux,  voyez  ci-dessus,  fig.  334,  p.  276. 

Le  plus  bel  ornement  sacerdotal  complet  que  nous  ait  légué  la  période 
ogivale  est,  sans  contredit,  celui  qu'on  voit  au  musée  d' Ambras  à  Vienne, 
et  qui  se  compose  d'une  chasuble,  de  deux  dalmatiques,  de  trois  chapes  et  de 
deux  antependia.  Il  date  de  la  première  moitié  du  XVe  siècle.  Les  figures  de 
saints  qui  le  couvrent  tout  entier,  sont  brodées  en  soie  de  différentes  couleurs 
sur  drap  ou  brocart  d'or  d'après  des  cartons  dressés  soit  par  les  frères  Van 
Eyck,  soit  par  d'excellents  peintres  de  leur  école  ;  elles  sont  entourées  de 
bordures  en  perles  fines  ;  l'on  s'est  même  servi  de  pierres  précieuses  pour 
rehausser  les  bandeaux  ou  diadèmes  des  couronnes  que  portent  quelques-uns 
des  saints  personnages.  Cet  ornement  est  une  œuvre  belge;  même  si  l'on  peut 
en  croire  la  tradition,  il  aurait  servi  pour  la  célébration  du  premier  chapitre 
de  la  Toison  d'or  par  Philippe  le  Bon,  le  10  janvier  1430. 

27.  Jltitm.  Les  mitres  à  deux  pointes,  dont  l'usage  s'était  généralisé 
au  XIIe  siècle  (voyez  ci-dessus  I,  p.  5 10),  furent  définitivement  adoptées,  au 
XIIIe  siècle,  comme  un  ornement  épiscopal  et  abbatial.  Comparées  à  nos 
mitres  modernes,  ces  mitres  primitives  étaient  très  basses;  leur  hauteur 
variait  entre  om2o  et  om  25. 

On  a  conservé,  dans  le  trésor  des  Sœurs-de-Notre-Dame  à  Namur,  deux 
mitres  ayant  appartenu  à  l'évêque  Jacques  de  Vitry,  mort  en  1244,  qui 
fournissent  le  type  exact  des  mitres  au  commencement  de  la  période  ogivale. 
Une,  celle  que  reproduit  notre  fig.  536,  est  en  soie  blanche,  ornée  de  minia- 
tures sur  parchemin  représentant  le  Christ  bénissant,  la  sainte  Vierge,  les 
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F,'g-  536-  apôtres,  les  symboles  des  évangélistes, 

des  saints  et  des  saintes  ;  la  coiffe  pro- 
prement dite,  sans  les  fanons,  mesure 
om22.  L'autre  mitre,  également  en  soie 
blanche,  n'a  que  omig  de  hauteur.  Elle 
est  couverte  de  broderies  en  or  et  en 
argent,  figurant  :  sur  la  face  principale, 
le  martyre  tde  saint  Laurent,  et  sur  le 
revers  le  martyre  de  saint  Thomas  de 
Cantorbéry,  assassiné  lâchement  le 
29  décembre  1170.  Au  National  Mu- 
séum de  Munich,  on  voit  une  mitre 
absolument  semblable;  seulement  sur 
la  face  principale  le  martyre  de  saint 
Laurent  est  remplacé  par  la  lapidation 
de  saint  Étienne;  les  dimensions  sont 
sensiblement  les  mêmes  que  celles  de  la 
mitre  de  Jacques  de  Vitry.  La  mitre  de 
Munich  provient  du  couvent  de  Seli- 
genthal,  près  de  Landshut,  en  Bavière. 

Les  différentes  parties  dont  se  com- 
Mitre  de  Jacques  de  Vitry  au  trésor 

des  Sœurs-de-Notre-Dame  à  Namur,  posent  les  mitres  sont  :  i°  les  cornes  ou 
pièces  triangulaires  formant  par  leur  réunion  la  coiffe  ;  20  les  fanons  ou 
bandes  longues,  élargies  à  leur  extrémité  inférieure  et  attachées  par  derrière 
à  la  mitre  proprement  dite. 

Il  y  avait,  au  moyen  âge,  deux  sortes  de  mitres  :  les  simples  ou  unies,  et 
celles  à  orfrois,  connues  dans  la  latinité  du  moyen  âge  sous  le  nom  de 
mitrae  auriphry giatae.  Sur  ces  dernières  les  orfrois  s'appliquaient  de  trois 
manières  :  a)  verticalement  ou,  comme  disent  les  livres  liturgiques,  en  titre, 
in  titulo  (fig.  537  AC)  ;  b)  horizontalement  ou  en  cercle,  in  circulo  (fig.  537 
BCD);  c)  en  titre  et  en  cercle  à  la  fois,  comme  sur  la  mitre  (fig.  537),  qui  a 
appartenu  à  Philippe  de  Dreux,  évêque  de  Beauvais  de  1 1 75  à  12 17.  Elle 
est  en  soie  blanche  avec  une  doublure  rouge  de  même  étoffe;  ses  orfrois 
représentent  des  fleurs  de  lis  partie  en  or,  partie  en  soie  blanche,  appliquées 
sur  un  fond  violet  bleuâtre.  Le  cérémonial  du  pape  Grégoire  X  (1 271  -1276) 
nous  apprend  que  la  mitre  à  double  orfroi  servait  pour  les  fêtes  en  dehors 
du  temps  de  pénitence  et  de  deuil;  celle  dont  l'orfroi  est  en  titre  seulement, 
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Mitre  de  Philippe  de  Dreux,  évêque  de  Beauvais  en  France  (1175-1217). 
pour  les  consistoires  et  les  jugements  ;  enfin  la  mitre  simple,  aux  dimanches 
du  carême  et  de  l'avent. 

Fig.  1,38.  Fig.  c^o. 


Mitre  brodée,  du  commencement  du  Mitre  du  milieu  du  xve  siècle, 

xive  siècle,  au  dôme  de  Halberstadt.  d'après  une  peinture. 
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Au  milieu  du  XIVe  siècle,  les  cornes  de  la  mitre  s'allongent.  La  plupart 
des  mitres  de  la  dernière  moitié  de  ce  siècle  mesurent  de  32  à  35  centimètres 
de  hauteur.  Cette  hauteur  atteint  régulièrement  40  centimètres  au  siècle 
suivant.  A  cette  dernière  époque  aussi,  les  bords  des  cornes  sont  quelquefois 
couverts  d'un  galon  ou  munis  d'une  espèce  de  crêtage  en  argent  doré,  simu- 
lant des  feuilles  de  chou  frisé  ou  des  crochets  végétaux  (fig.  540). 

Nous  donnons  (fig.  538  à  540),  rangées  dans  l'ordre  chronologique,  trois 
mitres  qui  permettront  de  se  former  une  idée  exacte  de  la  forme  de  cet 
ornement  au  XIVe  et  au  XVe  siècle. 

Les  orfrois  sont  très  souvent,  surtout 
après  le  milieu  du  XIIIe  siècle,  ornés  de 
perles  précieuses.  Le  champ  des  cornes 
non  occupé  par  les  bandes  d'orfroi  se 
couvre  de  rinceaux,  de  figures  géomé- 
triques ou  de  scènes  historiques.  Au  XVe 
siècle,  on  y  représente  souvent  le  couron- 
nement de  la  sainte  Vierge. 

Selon  les  prescriptions  liturgiques,  la 
mitre  abbatiale  doit  être  plus  simple  et 
moins  précieuse  que  celle  des  évêques.  Les 
monuments  de  la  période  ogivale  montrent 
Mitre  du  xve  siècle.  que  cette  prescription  ne  fut  guère  obser- 

vée; car  les  mitres  dont  sont  coiffés  les  abbés  des  puissantes  abbayes  sur- 
passent, dans  bien  des  cas,  les  mitres  épiscopales  par  la  richesse  de  la  matière 
et  du  travail. 


28.  HatîOtWl  OU  SUpcrytmÔTiU  0*6  eoèqueo.  Quelques  évêques  jouissaient 
autrefois  du  privilège  de  porter,  au-dessus  de  la  chasuble,  un  ornement 
spécial  en  étoffes  prêteuses.  On  l'a  appelé  rational  ou  super  humerai,  sans 
doute  parce  que,  à  l'origine,  sa  forme  générale  présentait  quelque  affinité, 
quelque  ressemblance,  avec  le  rational  ou  éphod  du  grand  prêtre  de  l'ancienne 
Loi.  Il  se  composait  de  deux  morceaux  d'étoffe  couverts  de  riches  broderies, 
placés  l'un  sur  le  dos,  l'autre  sur  la  poitrine  et  rattachés  par  des  épaulières 
de  forme  ovale  ou  discoïde.  Chacun  des  deux  morceaux  d'étoffe  portait,  à 
son  bord  inférieur,  un,  deux  ou  trois  fanons.  Lorsqu'il  n'y  avait  qu'un  seul 
fanon,  celui-ci  se  trouvait  attaché  au  milieu  du  bord  inférieur,  et  donnait 
au  rational  un  aspect  se  rapprochant  sensiblement  de  celui  du  pallium 
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archiépiscopal  ;  voyez  ci-cessus,  I,  p.52o.Cette  forme  ne  nous  est  connue  que 
par  les  miniatures  des  manuscrits.  La  seconde  variété  du  rational,  celle  qui 
porte  deux  fanons,  un  à  chaque  côté  du  bord  inférieur,  a  été  la  plus  répandue 
pendant  la  période  ogivale  ;  aussi  tous  les  spécimens  du  rational  qu'on  ren- 


Fig.  541. 


Rational  du  xve  siècle,  au  musée  d'Eichstâdt  (Bavière 


vogue  vers 


zeuiueNAPAms 
Partie  supérieure  du  buste  reliquaire 
de  saint-Lambert  à  Liège. 


contre  encore  dans 
les  trésors  d'église 
sont-ils  à  deux  fa- 
nons (fig.  541).  La 
troisième  variété  , 
celle  à  trois  fanons, 
se  voit  aussi,  mais 
moins  souvent  que 
la  deuxième ,  tant 
dans  les  manuscrits 
que  dans  les  monu- 
ments de  ciselure 
ou  de  sculpture  ; 
elle  eut  le  plus  de 
la  fin  de  la  période 
ogivale  (fig.  542). 

On  n'est  pas  d'accord  sur  l'épo- 
que de  l'origine  du  rational  comme 
insigne  de  certains  évêques  ;  il  pa- 
raît cependant  prouvé  qu'on  en 
faisait  usage,  en  quelques  con- 
trées, dès  le  IXe  siècle.  Les  évêques 
de  l'Europe  occidentale  et  centrale 
jouissant  du  privilège  de  porter  le 
rational  étaient  :  a)  en  Belgique, 
celui  de  Liège  ;  b)  en  Allemagne, 
ceux  de  Paderborn,  Wurzbourg, 
Bamberg,  Ratisbonne,  Eichstâdt, 
Salzbourg  et  Gracovie  ;  c)  en 
France,  ceux  de  Metz  et  de  Toul, 
sur  les  confins  de  l'Allemagne. 

Les  seuls  spécimens  de  rationaux 
conservés  jusqu'à  nos  jours  sont  les 
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suivants  :  i°  à  la  cathédrale  de  Ratisbonne,  un  du  milieu  du  XIVe  siècle, 
ayant  appartenu  à  Berthold,  évêque  d'Eichstâdt  de  1 35 1  à  1 365  ;  il  est  orné 
de  sujets  et  de  figures,  entre  autres  du  Christ,  des  apôtres  et  des  symboles 
des  évangélistes  ;  2°  au  dôme  d'Eichstàdt,  un  du  XVe  siècle  avec  des  inscrip- 
tions, et,  sur  les  épaulières,  les  bustes  des  évêques  saints  Boniface  et  Willi- 
bald;  nous  le  reproduisons  fig.  641  ;  3°  au  musée  national  de  Munich,  un 
de  la  même  époque  environ,  provenant  de  Ratisbonne  ;  enfin  40  à  la  cathé- 
drale de  Bamberg,  un  très  ancien,  converti  au  XVe  siècle  en  orfroi  de 
chasuble. 

Nous  donnons  aussi  (fig.  542)  la  partie  supérieure  du  buste-reliquaire  de 
saint  Lambert,  évêque  de  Liège,  dont  nous  avons  déjà  parlé  ci-dessus, 
p.  364.  Le  saint  porte  un  rational  à  trois  fanons.  Ce  buste  date  des  premières 
années  du  XVIe  siècle. 

Voyez  sur  le  rational  ou  sup^rhuméral  :  i°  Fr.  Bock,  Geschichte  der  liturgischen  Ge- 
n-ander  des  Mittelalters,  II,  p.  194-205;  2°  Cahier,  Caractéristiques  des  saints,  I,  p.  375; 
30  Cahier,  Nouveaux  mélanges  d'archéologie.  Ivoires,  miniatures,  émaux,  p.  183-202  ; 
(on  trouve, dans  ces  trois  ouvrais,  un  grand  nombre  de  gravures  de  rationaux)  ;  40  Otte, 
Handbuch  der  kirchlichen  Kunst-Archàologie,  5e  Aufl.,  I,  p.  281. 

§  12.  —  ABBAYES  ET  MONASTÈRES. 

1.  (flDbôenmtwn*  ptélmimitt*.  Les  parties  principales  dont  se  compo- 
sent les  abbayes  et  les  monastères  du  moyen  âge  sont  l'église,  le  cloître,  le 
réfectoire,  la  salle  capitulaire,  le  chauffoir,  le  dortoir,  le  logement  de  l'abbé, 
les  appartements  pour  les  étrangers,  les  granges,  le  cellier,  la  prison  et  les 
bâtiments  de  service.  Ces  différentes  parties  se  trouvent  ordinairement  placées 
de  la  même  manière,  surtout  dans  les  maisons  qui  suivent  la  même  règle. 
Le  plan  de  l'abbaye  de  Saint-Gall,  qui  date  du  IXe  siècle  et  que  nous  avons 
reproduit  ci-dessus,  I,  p.  523,  présente  déjà  la  plupart  des  dispositions  gé- 
nérales que  l'on  observe  dans  presque  toutes  les  abbayes  élevées  pendant  le 
moyen  âge. 

L'église  est  toujours  orientée,  cest-à-dire  qu'elle  a  le  chevet  du  chœur 
tourné  vers  l'orient.  Au  bas  côté  méridional  de  la  nef  se  trouve  adossé  le 
cloître,  duquel  on  entre  dans  l'église  par  deux  portes  placées  aux  extrémités 
de  la  galerie  longeant  l'église  :  l'une  près  du  porche,  l'autre  dans  le  voisinage 
du  transept.  La  galerie  opposée,  qui  forme  le  côté  méridional  du  cloître, 
donne  accès  au  réfectoire.  La  salle  capitulaire  et  le  parloir  occupent  le 
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rez-de-chaussée  le  long  de  la  galerie  orientale,  qui  touche  par  une  extrémité 
au  transept  de  l'église;  et  au-dessus,  à  l'étage,  est  le  dortoir,  qui  communique 
avec  l'église  au  moyen  d'un  escalier  conduisant  du  dortoir  dans  le  transept. 
Les  constructions  à  l'occident  du  cloître  servaient  primitivement  aux  frères 
convers,  qui  étaient  nombreux  dans  les  grandes  abbayes  du  XIIe  et  du  XIIIe 
siècle.  Mais,  lorsque  plus  tard,  on  supprima  cette  institution  et  qu'on  ré- 
duisit les  frères  convers  au  nombre  strictement  nécessaire  pour  le  service  des 
religieux  prêtres,  elles  furent  affectées  à  d'autres  usages.  Assez  souvent  on 
y  établit  le  logement  des  hôtes,  et  une  partie  fut  transformée  en  celliers 
et  magasins. 

Les  différents  ordres  religieux  montraient  chacun  des  préférences  bien 
marquées  dans  le  choix  de  l'emplacement  lorsqu'il  s'agissait  de  fonder  une 
nouvelle  abbaye  ;  chacun  avait  ses  sites  favoris.  Les  Bénédictins  choisissaient 
ordinairement  les  lieux  élevés  et  les  montagnes  ;  les  Cisterciens,  au  contraire; 
aimaient  à  s'établir  dans  les  vallons  sur  les  bords  d'un  ruisseau  (i).  La  res- 
semblance qu'offrent  la  plupart  des  abbayes  cisterciennes  dans  la  disposition 
de  leurs  différentes  parties  est  particulièrement  frappante  ;  presque  toutes, 
lorsque  les  accidents  du  terrain  le  permettent,  reproduisent  pour  ainsi  dire 
servilement  le  plan  des  abbayes-mères  de  Clairvaux  et  de  Gîteaux.  Nous 
donnons  (fig.  343)  le  plan  primitif  de  l'abbaye  de  Villers  (Brabant),  recon- 
stitué d'après  les  données  fournies  par  des  fouilles  consciencieuses,  faites  il 
y  a  quelques  années  dans  les  ruines  pittoresques  du  célèbre  monastère  (2). 
Ce  plan  offre  cela  de  remarquable  qu'il  est  en  quelque  sorte  une  des  repro- 
ductions les  plus  fidèles  du  plan-type  adopté  par  les  constructeurs  d'abbayes 
cisterciennes  dans  l'Europe  occidentale  au  XIIe  et  au  XIIIe  siècle. 

L'église,  très  vaste,  se  trouve  en  A  ;  à  son  bas  côté  méridional  est  adossé 
le  cloître  B  avec  ses  galeries  ou  promenoirs  M  ;  à  l'est  du  cloître,  il  y  a  en  G 
la  salle  capitulaire,  en  H  le  parloir,  en  I  un  passage,  et  en  j  la  grande  place 
où  se  tenaient  les  religieux  prêtres  ;  l'étage  de  cette  aile  renfermait  le  dortoir 
de  ces  mêmes  religieux.  Le  réfectoire  C,  le  chauffoir  R  et  la  cuisine  D  longent 
la  galerie  méridionale  du  cloître.  Les  salles  F  servaient  primitivement  aux 

(1)  On  connaît  les  deux  vers  exprimant  en  peu  de  mots  les  préférences  manifestées 
autrefois  par  quatre  grands  ordres  religieux  dans  le  choix  de  leurs  emplacements  : 

Bernardus  valles,  montes  Benedictus  amabat, 
Oppida  Franciscus,  magnas  Ignatius  urbes. 

(2)  Nous  avons  fait  graver  ce  plan  d'après  celui  que  donne  M.  Licot  dans  son  excellent 
travail  sur  l'antique  abbaye  brabançonne,  intitulé  :  Abbaye  de  Villers-la-Ville.  Description 
des  ruines.  Bruxelles,  «877;  in -8°. 

IIe  ÉD.  t.  2.  3l 
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Ouest. 

Plan  primitif  de  l'abbaye  cistercienne  de  Villers  (Brabant), 
fondée  vers  le  milieu  du  xne  siècle. 

A.  Église. 

L.  Cellule  pour  le  dépôt  des  ca-   V.  Refuge  présumé  des  vieillaids. 

B.  Préau  du  cloître.  davres.  W.  Brasserie. 

C.  Réfectoire.  M.  Galeries  du  cloître.  X.  Cour  du  logement  de  l'abbé  au 

D.  Cuisine  avec  grande  cheminée.     N.  Entrée  du  logement  des  frères         XVIII*  siècle. 

E.  Tribune  du  lecteur  au  réfectoire.         convers.  Y.  Cour  de  la  cuisine  et  des  offices. 

F.  Logement  des  frères  convers.       O.  Lavabo.  Z.  Chapelle  de  Saint-Bernard. 

G.  Salle  du  chapitre.  P.  Passage.  a.  Porche  de  l'église. 

H.  Parloir.  R.  Chauffoir.  b.  Préau  du  petit  cloître  présumé, 

I.  Passage.  S.  Ruisseau  la  Thyle.  c.  Chapelles. 
J.  Salle  des  religieux.  T.  Salle  présumée  des  copistes.  d.  Cimetière. 
K.  Trésor  ou  sacristie.                      U.  Infirmerie. 

frères  convers  :  le  rez-de-chaussée  pour  les  réunions  du  jour,  et  l'étage  pour 
la  nuit;  c'était,  comme  on  disait  au  moyen  âge,  la  domus  conversorum.  La 
brasserie  et  les  ateliers  sont  situés  dans  la  direction  indiquée  par  la  flèche  W. 
Le  ruisseau  S,  passant  sous  le  réfectoire,  une  partie  du  cloître  et  le  logement 
des  frères  convers,  entraîne  les  déchets  et  les  ordures  de  toute  espèce.  Devant 


—  483  — 


le  logement  des  frères  convers,  existait  une  grande  cour  clôturée  par  des 
murs,  dans  laquelle  se  trouvait,  dans  la  direction  du  sud-ouest,  la  porte 
d'entrée  principale  de  l'abbaye. 

Les  autres  grands  ordres  religieux  adoptèrent  souvent,  pour  leurs  monas- 
tères, des  dispositions  analogues  à  celles  des  Cisterciens.  Les  Prémontrés, 
par  exemple,  ont  construit  bon  nombre  d'abbayes  dont  le  plan  offre  de 
fortes  ressemblances  avec  le  plan  cistercien.  Les  Bénédictins  se  sont  moins 
attachés  à  l'uniformité;  aussi  remarque-t-on  qu'ils  plaçaient,  pour  la  moindre 
raison,  leurs  bâtiments  claustraux  au  nord  de  l'église. 

Les  ordres  de  Saint-Dominique  et  de  Saint-François,  fondés  l'un  et  l'autre 
au  commencement  du  XIIIe  siècle,  s'établirent  régulièrement  dans  de  grands 
centres  de  population,  où  ils  ne  trouvèrent  pas  toujours  d'assez  vastes  ter- 
rains pour  leur  permettre  de  s'y  développer  à  l'aise  et  de  disposer  les  diffé- 
rentes parties  de  leurs  monastères  suivant  des  données  uniformes.  C'est  pour 
cette  raison  que,  dans  bien  des  cas,  le  plan  de  leurs  couvents  diffère  sensi- 
blement de  l'ordonnance  traditionnelle  observée  si  scrupuleusement  par  les 
Cisterciens  et  même,  mais  avec  plus  de  liberté,  par  les  Prémontrés  et  les 
Bénédictins. 

Nous  allons  maintenant  examiner  successivement  les  principales  parties 
des  grandes  abbayes  du  moyen  âge  et  signaler  en  peu  de  mots  les  particula- 
rités qui  les  distinguent. 

2.  CSgltSCô.  Le  plan  des  églises  monastiques  présente  régulièrement, 
comme  celui  des  cathédrales  et  des  collégiales,  la  forme  d'une  croix  latine. 
Souvent  le  chœur  n'est  pas  très  long;  et  alors,  dans  l'Europe  occidentale  et 
centrale,  on  établissait  les  stalles  des  religieux  non  seulement  dans  le  chœur 
proprement  dit,  mais  aussi  dans  le  transept,  et  même  dans  une  partie  de  la 
nef.  A  l'église  de  Villers  les  stalles  des  religieux  prêtres  et  la  clôture  du 
chœur  s'arrêtaient  au  point  A'.  Celles  des  frères  convers  occupaient  tout  le 
reste  de  la  nef  principale  jusque  près  de  l'entrée  occidentale  de  l'église. 

Comme  le  nombre  des  religieux  prêtres  et  principalement  celui  des  frères 
convers  était  toujours  très  considérable  dans  les  abbayes  du  XIIe  et  du  XIIIe 
siècle  (à  Clairvaux,  par  exemple,  il  y  avait,  en  1 1 35,  117  prêtres  et  35 1  con- 
vers, et  à  Villers,  en  1273,  environ  100  moines  et  3oo  frères  convers),  il  ne 
faut  pas  s'étonner  si  les  églises  abbatiales  élevées  à  cette  époque  sont  si 
vastes.  L'église  de  Villers  mesure,  dans  œuvre  et  sans  le  porche,  9im8o;  la 
largeur  intérieure  des  trois  nefs  est  de  2om25,  et  celle  du  transept  de  4im65. 
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Les  églises  cisterciennes  sont  toujours  dédiées  à  Notre-Dame  ;  la  règle  de 
l'ordre  le  prescrit  ainsi  (i).  Elles  se  distinguent  par  la  présence  d'un  certain 
nombre  de  chapelles  occupant  le  bas  côté  oriental  du  transept  et  ayant  leur 
entrée  sur  la  même  ligne  que  le  chœur  proprement  dit.  Ces  chapelles  entiè- 
rement séparées  les  unes  des  autres  par  des  murs,  sont  ordinairement  au 
nombre  de  quatre  ou  de  six,  deux  ou  trois  dans  chaque  bras  du  transept 
selon  que  ces  bras  se  composent  de  deux  ou  trois  travées,  car  à  chaque  travée 
correspond  une  chapelle.  A  l'église  de  Villers  il  y  en  a  six  ;  nous  les  avons 
marquées  de  la  lettre  c  sur  le  plan  que  nous  donnons  ci-dessus. 

Les  tours  en  pierre  manquent  dans  les  anciennes  églises  cisterciennes  ;  la 
règle  de  l'ordre  les  prohibait  ;  seules,  les  tours  en  bois  et  peu  élevées  étaient 
tolérées  (2).  Les  autres  ordres  ont  souvent  construit  leurs  tours  dans  l'angle 
formé  par  l'intersection  du  chœur  et  du  transept.  Cette  disposition  permettait 
au  religieux  chargé  de  sonner  la  cloche  à  certains  moments  de  l'office  de 
s'acquitter  de  son  service  sans  s'éloigner  du  chœur. 

Comme  nous  l'avons  déjà  dit  ci-dessus,  les  porches  des  Clunisiens  étaient 
très  vastes  et  très  ornés  ;  ceux  des  Cisterciens,  au  contraire,  offraient  peu 
d'étendue  et  une  grande  sobriété  de  décoration. 

Les  églises  des  Dominicains  et  des  Franciscains  n'avaient  ordinairement 
ni  transept  ni  tour.  Au  XIIIe  siècle,  les  Dominicains  ont  construit  à  Paris,  à 
Agen,  à  Toulouse,  à  Augsbourg,  à  Dresde  et  dans  beaucoup  d'autres  villes, 
des  églises  présentant  cette  disposition  exceptionnelle  qu'elles  sont  partagées 
en  deux  nefs  par  une  seule  rangée  de  colonnes.  On  trouve  aussi  cette  dispo- 
sition, mais  rarement,  dans  les  églises  d'autres  ordres  religieux. 

3.  Cloîtres.  Les  Cisterciens,  fidèles  aux  principes  sévères  qui  dominent 
toute  leur  architecture  au  XIIe  et  au  XIIIe  siècle,  construisirent,  dans  les 
commencements,  des  cloîtres  d'une  grande  simplicité.  Les  plus  anciens,  qui 
datent  de  la  fin  de  la  période  romane,  sont  presque  tous  voûtés  et  fermés, 
du  côté  du  préau,  par  une  suite  de  gros  piliers  carrés,  entre  lesquels  se 
trouve  une  claire-voie  en  plein  cintre,  basse,  trapue  et  présentant  l'aspect 
moins  d'un  portique  que  d'une  série  de  baies  pratiquées  dans  un  mur  épais. 
Comme  primitivement  à  l'abbaye  de  Villers,  ces  baies  sont  subdivisées  en 

(1)  «Omnes  ecclesiae  ordinis  nostri.  dit  le  Rituale  Cisterciense,  in  honorem  beatae 
>■>  Mariae  dedicatae  sunt,  et  fere  in  modum  crucis  constructae,  instar  ecclesiae  cisterciensis, 
»  omnium  matris.  » 

(2)  «  Turres  lapideae  ad  campanas  non  fiant,  nec  ligneae  altitudinis  immoderatae,  quae 
»  ordinis  dedeceant  simplicitatem.  » 
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deux  ou  trois  ouvertures  en  plein  cintre  et  séparées  par  des  colonnettes.  Dans 
les  abbayes  clunisiennes,  où  l'on  était  loin  de  professer  la  même  rigueur 
dans  la  décoration  architecturale,  les  baies  des  cloîtres  étaient  plus  larges, 
et  l'ornementation,  tant  picturale  que  sculpturale,  des  plus  luxueuses. 

Pendant  la  période  ogivale,  les  cloîtrss  ont  généralement  des  voûtes  d'arête 
à  nervures,  et  communiquent  avec  le  préau  au  moyen  de  grandes  arcades 
ogivales,  ajourées  et  séparées  les  unes  des  autres  par  des  contreforts.  Dans 
ces  arcades  on  plaça  aux  XIIIe,  XIVe  et  XVe  siècles,  des  claires-voies  en  pierre 
semblables  aux  meneaux  qu'on  voit  dans  les  fenêtres  contemporaines.  Par- 
fois ces  claires-voies  ne  recevaient  pas  de  vitres  ;  le  plus  souvent  néanmoins, 
principalement  dans  le  nord  et  l'ouest  de  l'Europe,  on  remplissait  leur  tym- 
pan de  vitraux  blancs  ou  peints,  afin  de  mettre  à  l'abri  des  intempéries  de 
l'air  les  personnes  qui  se  promenaient  dans  les  galeries  du  cloître.  Dans  les 
pays  méridionaux,  notamment  en  Espagne,  les  arcades  par  lesquelles  les 
galeries  des  cloîtres  du  XIVe  et  du  XVe  siècle  communiquent  avec  le  préau 
sont  beaucoup  plus  élevées  et,  par  conséquent,  plus  ouvertes  que  dans  l'Eu- 
rope occidentale  et  septentrionale  ;  elles  n'étaient  jamais  munies  de  clôtures 
vitrées  (cloîtres  de  la  cathédrale  de  Barcelone  et  de  San  Juan  de  los  Reyes  à 
Tolède). 

Les  cloîtres  du  XVe  siècle  ne  diffèrent  ordinairement  de  ceux  du  XIIIe  et 
du  XIVe  que  par  la  décoration  des  contreforts,  les  dessins  formés  par  les 
meneaux,  le  système  de  construction  des  voûtes  et  les  détails  de  l'architec- 
ture. Les  clefs  de  voûte,  par  exemple,  sont  parfois,  comme  dans  les  églises 
et  les  autres  monuments  de  la  même  époque,  ornées  d'écussons  armoriés  et 
de  pendentifs,  et  les  piliers  portent,  en  saillie,  des  culs-de-lampe  sculptés, 
destinés  à  recevoir  des  statues  couronnées  de  dais  et  de  pinacles. 

Dès  le  XIVe  siècle  quelquefois,  et  assez  souvent  au  XVe,  on  remplaça,  dans 
les  cloîtres,  les  arcades  ogivales  en  forme  de  fenêtre  par  des  claires-voies 
continues,  remplies  de  meneaux  dont  les  tracés  ressemblent  à  ceux  des  arca- 
tures  décoratives  que  l'on  voit,  sous  les  appuis  des  fenêtres  basses,  dans  les 
églises  de  la  dernière  partie  de  la  période  ogivale.  A  cette  catégorie  de  cloîtres 
appartiennent  :  i°  celui  de  Saint- Martin  à  Ypres,  dont  on  trouve  la  gravure 
dans  SCHAYES,  Histoire  de  V architecture,  II,  p.  189;  et  20  celui  de  l'ancien 
couvent  des  Récollets  à  Malines,  que  reproduit  notre  fig.  544. 

Comme  le  montre  cette  gravure,  un  arc  de  décharge  en  anse  de  panier 
supporte  la  poussée  que  l'arc-formeret  de  la  voûte  du  cloître  aurait  pu  exercer 
sur  les  arcatures  ajourées. 
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Fig.  544- 


Cloître  de  la  fin  du  xve  siècle,  à  l'ancien  couvent  des  Récollets  à  Malines. 


Nous  avons  fait  observer  ci-dessus,  I,  p.  524,  que  les  églises  cathédrales 
et  collégiales  avaient  anciennement  leur  cloître,  parce  que,  de  même  que 
les  religieux,  les  chanoines  séculiers  vivaient,  à  l'origine,  en  communauté. 
Cet  usage,  qui  commença  à  tomber  en  désuétude  dès  le  XIIIe  siècle,  persista 
néanmoins  en  plusieurs  endroits  jusqu'à  la  fin  de  la  période  ogivale.  Pendant 
cette  période,  comme  pendant  la  précédente,  les  cloîtres  des  cathédrales  et 
des  collégiales,  placées  tantôt  au  sud,  tantôt  au  nord  de  l'église  (voyez  ci- 
dessus,  I,  p.  524;  et  aussi  II,  p.  257:  fig.  32o  en  F,  le  plan  du  cloître  adossé 
à  la  cathédrale  de  Ségovie),  présentent  la  plus  grande  analogie  avec  ceux 
des  monastères.  On  remarque  toutefois  qu'ils  sont,  plus  souvent  que  ces 
derniers,  surmontés  d'un  étage  peu  élevé  (cloître  du  XIVe  siècle,  adossé  au 
côté  méridional  de  la  cathédrale  de  Mayence). 

Nous  donnons  (fig.  545),  vue  du  côté  du  préau,  une  travée  du  XIIIe  siècle 
empruntée  au  cloître  adossé  à  la  cathédrale  de  Salisbury,  en  Angleterre.  On 
trouve,  en  France,  des  cloîtres  semblables  et  plus  ou  moins  riches,  à  Noyon, 
à  Soissons,  à  Laon,  à  Langres  et  à  Rouen  ;  en  Allemagne,  à  Halberstadt  ; 
en  Autriche,  à  Klosterneuburg  près  de  Vienne  ;  en  Espagne,  à  Burgos  et  à 
Tolède. 

La  Belgique  possédait  autrefois  un  nombre  considérable  de  cloîtres  très 
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FlS-  545-  remarquables,  éle- 

vés pendant  la  pé- 
riode ogivale.  A 
cette  époque,  on  dé- 
molit, dans  plu- 
sieurs anciennes  ab- 
bayes ,  les  cloîtres 
romans  pour  les 
rebâtir  en  style  ogi- 
val ;  c'est  ce  qui  eut 
lieu,  par  exemple, 
au  XIVe  et  au  XVe 
siècle,  dans  les  ab- 
bayes de  Villers  et 
de  Saint-Bavon  à 
Gand.  Il  est  à  re- 
gretter que  la  plu- 
part de  ces  monu- 
ments soient  aujour- 
d'hui détruits.  Un 
des  plus  beaux  cloî- 
tres du  XVe  siècle 
conservé  jusqu'à  nos 
jours  est  celui  de 
St-Servais  à  Maes- 
tricht.  «  Ses  larges 
galeries,  dit  Schayes,  sont  percées  dans  tout  leur  pourtour  de  grandes  fenê- 
tres flamboyantes  du  dessin  le  plus  riche,  et  qui  sont  répétées  en  fenêtres 
simulées  contre  les  murs  qui  leur  font  face.  »  Histoire  de  V architecture  en 
Belgique,  II,  p.  235. 

A  l'époque  de  la  renaissance,  les  cloîtres  furent  construits  d'après  les 
données  du  style  classique;  quelquefois  ils  ne  faisaient  qu'imiter  les  por- 
tiques romains.  La  renaissance  a  cependant  produit  des  cloîtres  magnifiques, 
par  exemple,  ceux  de  la  chartreuse  de  Pavie,  qui  sont  d'une  richesse  et  d'une 
élégance  extraordinaires. 

Outre  le  grand  cloître  des  religieux,  quelques  grandes  abbayes  possédaient 
un  second  cloître,  moins  vaste  et  situé  plus  à  l'est,  près  du  chevet  du  chœur 


Travée  extérieure  du  cloître  du  xme  siècle, 
à  la  cathédrale  de  Salisbury  en  Angleterre. 
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de  l'église.  Il  était  spécialement  réservé  à  l'abbé,  aux  dignitaires  et  aux  co- 
pistes, et  se  trouvait  dans  le  voisinage  de  la  bibliothèque.  Auprès  de  ce 
cloître,  où  régnait  la  plus  grande  tranquilité,  s'élevaient  aussi  l'infirmerie  et 
le  refuge  des  vieillards.  Un  cloître  de  ce  genre  existait  dans  la  première 
abbaye  cistercienne  des  Dunes,  située  sur  le  bord  de  la  mer,  près  de  Furnes, 
et  transférée  plus  tard  à  Bruges.  Sur  le  plan  de  Villers  (ci-dessus,  p.  482), 
nous  avons  indiqué  l'emplacement  ordinaire  du  petit  cloître  :  b  en  est  le 
préau,  T  la  salle  des  copistes,  U  l'infirmerie,  et  V  le  refuge  des  vieillards. 

Presque  tous  les  cloîtres,  grands  et  petits,  élevés  pendant  le  moyen  âge, 
possédaient  un  lavabo,  lavoir,  muni  d'un  puits  ou  d'une  fontaine.  La  fon- 
taine occupait,  dans  le  principe,  le  centre  du  préau.  Plus  tard  on  la  rap- 
procha de  la  galerie  voisine  du  réfectoire.  Elle  fut  alors  placée  vis-à-vis  de 
l'entrée  du  réfectoire,  ou  dans  un  des  angles  de  la  galerie  qui  le  longeait. 
Les  religieux,  en  revenant  des  travaux  des  champs,  s'y  lavaient  les  mains 
avant  de  se  mettre  à  table  ou  de  se  rendre  à  l'office.  Le  lavabo,  qui  se  compo- 
sait d'une  grande  vasque  ordinairement  circulaire,  était  alimenté  par  les  eaux 
d'une  fontaine  dans  les  lieux  où  les  accidents  du  terrain  offraient  cette  res- 
source. On  le  recouvrait  d'un  petit  édifice  carré  ou  polygone.  Sur  le  plan  de 
l'abbaye  de  Villers  (ci-dessus,  p.  482),  on  voit  en  O  la  place  du  lavabo. 

Pendant  la  période  de  la  renaissance,  le  lavabo  prend  les  formes  les  plus 
mesquines.  Il  consiste  ordinairement  alors  en  une  niche  peu  profonde  mais 
assez  large,  quelquefois  encadrée  et  munie  d'un  bassin  à  un  ou  plusieurs 
robinets.  On  trouve  un  lavabo  de  cette  espèce  dans  le  cloître  de  l'abbaye  de 
Parc,  près  de  Louvain;  il  est  placé  à  côté  de  la  porte  d'entrée  du  réfectoire. 
Le  lavabo  de  l'ancienne  abbaye  de  Saint-Gérard  à  Grammont,qui  date  du  XVIe 
siècle,  a  été  retrouvé  il  y  a  peu  de  temps.  Transformé  en  crèche,  il  se  trouve 
aujourd'hui  dans  une  écurie  de  cette  ville.  L'auge  est  décorée  de  sculptures. 

Aux  ruines  de  l'ancienne  abbaye  de  Saint-Bavon  à  Gand,  on  voit,  dans 
le  préau  du  cloître,  une  chapelle  romane,  surmontée  d'un  étage  et  adossée 
à  la  galerie  orientale  du  cloître,  presque  vis-à-vis  de  l'entrée  de  la  salle  capi- 
tulaire.  Cette  chapelle,  dite  de  Saint-Macaire,  est  unique  dans  son  genre, 
du  moins  en  Belgique.  Il  paraît  toutefois  que  les  chapelles  à  deux  étages  ou 
doubles,  oratoria  duplicia,  n'étaient  pas  rares  dans  nos  anciens  monastères 
du  XIe  et  du  XIIe  siècle.  Selon  toute  probabilité  la  chapelle  inférieure  de  ces 
oratoires,  appelée  aussi  crypte,  servait  de  lieu  de  sépulture.  Nous  donnons 
ici  deux  extraits  des  chroniques  des  abbayes  de  Gembloux  et  de  Saint-Hu- 
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bert,  qui  pourront  jeter  quelque  lumière  sur  la  destination  des  oratoires  mo- 
nastiques surmontés  d'un  étage  construits  pendant  la  période  romane.  Dans 
les  Gesta  abbatum  Gemblacensium,  on  lit  qu'en  1022,  l'abbé  de  Gembloux 
avait  fait  construire  une  chapelle  en  l'honneur  de  saint  Paul.  «  Postea  etiam, 
ajoute  ensuite  le  chroniqueur,  constructo  duplici  oratorio,  inferius  scilicet 
in  honore  sancti  Johannis  Baptistae  et  Johannis  Evangelistae,  superius  in 
honore  Michaè'lis  archangeli  et  Stephani  prothomartiris  ab  eodem  Raginardo 
[Leodicensium  episcopo]  solemniter  dedieari  fecit  secundo  idus  augusti. 
Corpora  etiam  venerabilis  et  Deo  digni  fundatoris  nostri  loci  Wichperti,  et 
trium  praedecessorum  Erluini,  Heriwardi,  secundi  Erluini,  in  hanc  criptam 
fecit  reverenter  transportari  »  (1).  Dans  la  chronique  de  l'abbaye  de  Saint- 
Hubert  en  Ardenne,  on  raconte  de  l'abbé  Herman  qu'au  mois  d'avril  1076, 
il  consacra  deux  oratoires,  dont  l'un  était  surmonté  d'un  étage  :  «  Dedicavit 
oratorium  quod  dicitur  ad  sanctam  Jérusalem,  eo  quod  ad  modum  dominici 
sepulcri  conditum  ipsam  quoque  ejus  formam  repraesentet  devotioni  fide- 
lium  ;  in  sequenti  vero  sabbato  aliud,  quod  erat  duplex,  in  superiori  conti- 
nens  memoriam  sancti  Nicolai,  in  inferiori  vero  beati  Andreae  apostoli  ; 
quod  ad  hoc  maxime  aedificaverat  olim  abbas,  ut  ibi  specialius  ageretur 
fratrum  memoria,  quorum  corpora  ibidem  jacent  translata  ab  effosso  cime- 
terio  pro  cripta  amplianda  »  (2). 

4.  Hcfectoke.  Le  réfectoire  était  régulièrement  situé  le  long  de  la  galerie 
méridionale  du  cloître,  et  consistait  en  une  vaste  salle  bâtie  sur  plan  rectan- 
gulaire, voûtée  par  travées  soit  d'une  seule  volée,  soit  appuyées  sur  une 
épine  de  colonnes.  Au-dessus  des  voûtes,  existait  souvent  un  étage  peu 
élevé,  servant  de  grenier  pour  la  conservation  des  provisions  d'hiver,  telles 
qu'aliments  et  fruits  secs. 

Au  réfectoire  se  trouvait  une  chaire  du  haut  de  laquelle  on  faisait  la  lecture 
pendant  les  repas;  elle  était  ordinairement  en  pierre  et  adossée  à  un  des 
grands  côtés  de  la  salle.  Une  des  plus  belles  chaires  de  lecteur  est  celle  que 
l'on  voit  encore  aujourd'hui  à  l'ancien  réfectoire  du  prieuré  de  Saint-Martin- 
des-Champs  (actuellement  la  bibliothèque  du  Conservatoire  des  arts  et  mé- 
tiers) à  Paris;  elle  a  été  reproduite  par  Viollet-le-Duc,  dans  son  Dictionnaire 
de  V architecture,  II,  p.  410,  et  par  Albert  Lenoir,  dans  son  Architecture 

(1)  Gesta  abbatum  Gemblacensium,  dans  Pertz,  Monumenta  Germaniae  historica, 
Scriptorum  VIII,  p.  53g. 

(2)  Chronicon  sancti  Huberti  Andaginensis,  dans  Pertz,  Monumenta  Germaniae  his- 
torica, Scriptorum  VIII,  p.  589. 
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monastique II,  p.  343.  Sur  le  plan  de  l'abbaye  de  Villers  que  nous  donnons 
ci-dessus,  p.  482,  la  tribune  du  lecteur  est  marquée  de  la  lettre  E. 

Chez  les  Cisterciens,  le  réfectoire  est  toujours  partagé  en  deux  nefs  par 
une  rangée  de  colonnes,  placée  sur  son  axe  longitudinal  ;  de  plus,  cet  axe 
est  perpendiculaire  à  la  galerie  voisine  du  cloître,  comme  on  peut  le  voir  sur 
le  plan  de  Villers,  où  le  réfectoire  est  indiqué  par  la  lettre  C.  Chez  les 
Bénédictins,  les  Prémontrés  et,  en  général,  dans  toutes  les  autres  abbayes, 
le  grand  axe  du  réfectoire  est  parallèle  à  la  galerie  du  cloître,  et  l'épine  de 

Le  réfectoire  de  l'abbaye  de  Villers, 
comme  on  peut  en  juger  par  les  ruines  qui 
en  subsistent  encore,  doit  avoir  été  un  des 
monuments  les  plus  remarquables  de  son 
espèce.  Il  avait  32m9o  de  long  sur  i4m4Ô 
de  large.  Cinq  colonnes  formant  épine, 
dont  les  bases  existent  encore,  le  divisaient 
en  deux  nefs  et  supportaient  la  retombée 
des  nervures  des  voûtes.  Il  était  éclairé  par 
dix  fenêtres  composées  de  lancettes  gémi- 
nées surmontées  d'un  œil-de-bœuf  et  enca- 
drées par  un  arc  plein  cintre.  Un  magasin 
où  le  jour  pénétrait  par  de  petites  baies  se 
trouvait  au-dessus  des  voûtes.  Nous  don- 
nons ci-contre  (fig.  546)  une  vue  des  ruines 
de  cet  intéressant  monument,  dont  la  construction  date  des  premières  années 
du  XIIIe  siècle. 

Tous  les  ordres  relig  eux,  les  Cisterciens  seuls  exceptés,  ornaient  leurs 
réfectoires,  comme  aussi  îes  galeries  de  leurs  cloîtres,  de  peintures  murales 
décoratives  et  historiées.  Un  sujet  que  l'on  rencontre  fréquemment  sur  les 
parois  des  réfectoires  italiens  du  XIVe  et  du  XVe  siècle,  est  la  dernière  Cène. 
La  règle  de  Cîteaux  défendait  sévèrement  les  peintures  dans  les  églises,  les 
cloîtres,  les  réfectoires  et  autres  lieux  réguliers;  seule,  l'image  du  Sauveur 
sans  doute  en  croix)  y  était  tolérée  (i\  Cette  défense  tomba  en  désuétude  au 

(1)  Voici  !e  texte  du  décret  porté,  en  1213,  par  le  chapitre  général  de  l'ordre  au  sujet  des 
peintures  et  des  sculptures  :  «  Superfluitates  et  curiositates  notabiles  in  sculpturis,  aedifi- 
»  ciis,  pavimentis,  et  aliis  similibus,  quae  déformant  antiquam  ordinis  honcstatem  et 
»  paupertati  nostrae  non  congruunt ,  in  abbatiis,  grangiis,  vel  cellariis  nostris  ne  fiant 
»  interdicimus;  nec  picturae,  praeter  imaginem  Salvatoris.  » 


colonnes  fait  souvent  défaut. 
Fig.  546. 


Pignon  sud  du  réfectoire  de  l'abbaye 
de  Villers  xiue  sièc'e). 
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XIVe  et  au  XVe  siècle,  car  on  voit  encore  aujourd'hui,  sur  un  des  murs  du 
réfectoire  de  Villers,  les  traces  d'une  peinture  ancienne  représentant  la  sainte 
Vierge  avec  l'Enfant  Jésus. 

Dans  beaucoup  d'abbayes  il  y  avait  un  second  réfectoire  plus  petit,  dont 
on  se  servait  pendant  l'hiver. 

A  côté  du  grand  réfectoire,  le  plus  souvent  à  l'ouest  de  celui-ci,  se  trouvait 
la  cuisine,  qui  était  régulièrement  munie  d'une  grande  cheminée  carrée, 
par  où  s'échappaient  la  fumée  et  les  vapeurs  provenant  du  foyer  et  de  la 
cuisson  des  mets.  Dans  les  ruines  de  l'abbaye  de  Villers,  la  cuisine  et  les 
parties  basses  de  la  cheminée  sont  encore  reconnaissables;  voyez  le  plan  en  D. 

5.  SuUle  capitulai??.  Le  rez-de-chaussée  longeant  la  galerie  orientale  du 
cloître  renfermait  la  salle  du  chapitre,  le  parloir  et  la  salle  des  religieux 
prêtres.  Le  dortoir  se  trouvait  à  l'étage  de  cette  aile,  et  un  escalier,  condui- 
sant directement  de  l'étage  dans  le  transept  sud,  permettait  aux  religieux  de 
descendre  dans  l'église  pour  les  offices  de  nuit  sans  passer  par  l'air  extérieur. 

La  salle  du  chapitre,  c'est-à-dire  le  lieu  où  les  religieux  s'assemblent  sous 
la  présidence  de  l'abbé  pour  traiter  les  affaires  spirituelles  et  temporelles  du 
monastère,  était  bâtie  sur  plan  carré  ou  rectangulaire.  Un  ou  plusieurs  rangs 
de  piliers  recevant  la  retombée  des  nervures  des  voûtes  la  divisaient  en  deux 
ou  plusieurs  nefs.  Des  bancs  en  pierre  régnaient  tout  autour  des  murs.  Dans 
les  commencements,  cette  salle  communiquait  avec  la  galerie  voisine  du 
cloître  au  moyen  de  trois  baies  cintrées,  entièrement  ouvertes.  Celle  du  mi- 
lieu, plus  grande  que  les  autres,  servait  de  porte  d'entrée;  les  deux  autres, 
subdivisées  par  une  colonnette,  présentaient  l'aspect  de  fenêtres  géminées. 
Cette  triple  ouverture  ajourée  entre  le  cloître  et  la  salle  capitulaire  a  été 
retrouvée,  dans  les  ruines  de  Villers,  et  elle  existe  encore  intacte  à  l'abbaye 
de  Saint-Bavon  à  Gand,  où  on  la  désigne  abusivement  sous  le  nom  de  porte 
d'entrée  de  la  crypte  de  la  Vierge.  Cette  prétendue  crypte  n'est  autre  chose 
que  la  salle  capitulaire  de  l'abbaye,  et  les  tombeaux  qu'on  y  a  découverts 
sous  l'ancien  pavement  sont  ceux  des  abbés  du  monastère;  car  la  salle  du 
chapitre  servait  primitivement  de  lieu  de  sépulture  aux  abbés.  Les  simples 
religieux  étaient  enterrés  dans  les  galeries  du  cloître  ;  dans  l'église  on  n'ad- 
mettait que  les  corps  des  rois,  des  princes  et  des  évêques. 

En  Angleterre,  on  donna  fréquemment  au  plan  des  salles  du  chapitre  la 
forme  circulaire  ou  polygone  ;  et,  dans  ce  cas,  une  colonne  centrale  unique 
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recevait  ordinairement  les  retombées  des  nervures  des  voûtes  (salles  capitu- 
laires  de  Westminster  et  de  Lincoln). 

Entre  la  salle  capitulaire  et  le  transept  sud  de  l'église,  on  voit,  sur  le  plan 
de  Villers,  deux  pièces  K  et  L.  La  plus  grande  K  était  le  trésor  ou  sacristie, 
où  l'on  conservait  les  vases  sacrés  et  les  ornements  sacerdotaux.  Dans  la 
petite  pièce  L,  qui,  primitivement,  ne  communiquait  pas  par  une  porte  avec 
la  sacristie,  on  enfermait,  selon  quelques-uns,  les  moines  trouvés  coupables 
de  quelque  faute  grave  et  condamnés  à  la  réclusion  par  l'assemblée  capitu- 
laire; selon  d'autres,  et  cela  plus  vraisemblablement  à  notre  avis,  cette 
petite  place  servait  de  dépôt  mortuaire,  jusqu'au  moment  de  l'enterrement, 
pour  les  corps  des  moines  décédés  soit  au  dortoir,  soit  à  l'infirmerie. 

6.  |Dttrl<W.  Le  parloir,  collocutorium  (voyez  le  plan  de  Villers  en  H), 
était  une  petite  place  comprise  entre  la  salle  capitulaire  et  l'escalier  menant 
au  dortoir.  Là  les  religieux  avaient  la  permission  de  se  parler  à  voix  basse 
lorsque  les  relations  indispensables  de  la  vie  commune  l'exigeaient.  Dans 
toutes  les  autres  parties  du  monastère  on  devait  garder  le  silence  le  plus  strict. 

A  côté  de  l'escalier  voisin  du  parloir,  il  y  avait  un  corridor  I  par  lequel 
on  pouvait  passer  du  grand  cloître  dans  les  annexes  de  l'abbaye  près  du 
chœur  de  l'église. 

7.  Srtlle  et  tWXtoh  fres  religiettr.  La  salle  où  les  religieux  se  tenaient 
pendant  le  jour,  que  les  anciens  appelaient  domus  fratrum  et  que  les  Anglais 
désignent  encore  si  bien  sous  le  nom  de  fratry,  c'est-à-dire  lieu  où  vivent 
les  frères,  consistait  en  une  vaste  place  voûtée  et  occupait  toujours  le  rez- 
de-chaussée,  à  l'extrémité  sud  de  l'aile  orientale  du  monastère. 

Dans  les  abbayes  cisterciennes,  elle  présentait  ordinairement,  sur  les  con- 
structions voisines,  une  saillie  à  peu  près  aussi  forte  que  le  réfectoire  et  le 
logement  des  frères  convers,  édifices  auxquels  elle  était  d'ailleurs  parallèle. 
A  Villers,  cependant,  le  plan  généralement  suivi  a  été  modifié  ;  la  salle  des 
frères  J  y  était  carrée  et  ses  voûtes  reposaient  sur  quatre  piliers,  qui  la 
divisaient  en  trois  nefs  de  peu  de  longueur. 

A  l'étage  de  la  salle  dont  nous  venons  de  parler  se  trouvait  le  dortoir 
commun  des  religieux,  car  la  règle  de  saint  Benoît  prescrit  que  les  moines 
couchent  dans  une  seule  et  même  pièce,  mais  sur  des  lits  séparés.  Monachi 
singuli,  y  lit-on,  per  singula  lecta  dormiant;  si  potest  fieri,  omnes  in  uno 
loco  dormiant.  Du  côté  nord,  le  dortoir  s'étendait  jusqu'à  la  salle  capitulaire 
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exclusivement.  Au-dessus  de  celle-ci,  on  établit  parfois  la  bibliothèque,  en 
ménageant  toutefois  un  corridor  ou  passage  plus  ou  moins  large  pour  aller, 
la  nuit,  du  dortoir  à  l'église.  Après  le  XVe  siècle,  il  n'est  pas  rare  de  trouver 
tout  l'étage  de  l'aile  orientale  converti  en  dortoir  ou  en  cellules. 

L'usage  des  cellules,  qui  existait  en  quelques  rares  monastères  dès  le 
XIIe  siècle,  ne  devint  commun  qu'à  l'époque  de  la  renaissance. 

8.  Cljttujfflir.  Les  anciennes  abbayes  possédaient  régulièrement,  dans  le 
voisinage  de  la  salle  commune  destinée  au  séjour  des  religieux  prêtres  pen- 
dant la  journée,  une  pièce  appelée  chauffoir,  calefactorium,  et  munie  d'un 
foyer  où  ils  pouvaient  venir  se  chauffer  pendant  l'hiver  à  l'époque  des  grands 
froids.  Cette  place,  marquée  de  la  lettre  R  sur  le  plan  de  Villers,  p.  482, 
a  conservé  jusqu'aujourd'hui  son  foyer  et  sa  cheminée. 

9.  JTaflenmtt  îrce  frères  c<mt)ers.  Dans  toutes  les  grandes  abbayes  béné- 
dictines, cisterciennes  et  norbertines,  il  y  avait,  au  XIIe  et  au  XIIIe  siècle,  un 
nombre  considérable  (il  s'élevait  parfois  à  3oo  ou  400)  de  frères  convers, 
mentionnés  dans  les  nécrologes  sous  le  nom  de  conversi  ou  fratres  ad 
suceur rendum.  Ces  frères,  qui  n'entraient  pas  dans  les  ordres  sacrés,  mais 
émettaient  les  vœux  de  religion,  se  consacraient,  sous  la  direction  des  moines, 
aux  travaux  des  champs  et  à  l'exercice  de  différents  métiers.  Ils  habitaient 
l'aile  occidentale  des  bâtiments  claustraux,  appelée  pour  cette  raison  maison 
des  convers,  domus  conversorum,  et  s'étendant  souvent  depuis  le  porche  de 
l'église  jusque  bien  au  delà  du  grand  réfectoire;  voyez,  sur  le  plan  de  Villers, 
les  deux  places  marquées  de  la  lettre  F. 

Chez  les  Cisterciens,  le  logement  des  frères  convers  se  composait  réguliè- 
rement :  a)  au  rez-de-chaussée,  d'une  seule  et  vaste  salle  voûtée  et  partagée 
en  deux  nefs  par  une  épine  de  colonnes  (rarement  de  deux,  ainsi  qu'on  le 
voit  sur  le  plan  restauré  de  Villers,  que  nous  donnons  ci-dessus,  si  toutefois 
cette  restauration  est  exacte)  ;  b)  à  l'étage,  d'une  salle  de  même  grandeur 
que  celle  du  rez-de-chaussée,  et  couverte,  le  plus  souvent,  d'un  simple  toit 
avec  charpente  apparente  à  l'intérieur. 

Au  centre  de  la  façade  occidentale  du  logement  des  frères  convers  se 
trouvait,  faisant  saillie  sur  le  tout,  l'appartement  du  maître  des  convers, 
magister  conversorum,  religieux  prêtre  chargé  de  leur  direction.  Cette 
construction  se  composait  de  deux  petites  pièces,  une  au  rez-de-chaussée  et 
une  à  l'étage,  et  renfermait  l'escalier  conduisant  au  dortoir  des  convers,  qui 
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occupait  tout  l'étage  de  la  domus  conversorum.  Dans  la  plupart  des  abbayes, 
les  frères  convers  pouvaient,  de  même  que  les  moines,  descendre  directement 
de  leur  dortoir,  dans  l'église  au  moyen  d'un  escalier  aboutissant  dans  le 
porche  ou  au  fond  du  bas  côté  méridional  de  l'église. 

Pendant  le  jour,  en  dehors  des  heures  de  travail,  les  frères  convers  se 
réunissaient  au  rez-de-chaussée,  pour  y  prendre  leurs  repas,  entendre  des 
lectures  édifiantes  ou  assister  à  d'autres  exercices  de  communauté.  Ce  rez- 
de-chaussée  aussi  communiquait  ordinairement  de  plein  pied  avec  l'église 
ou  avec  le  porche  occidental. 

Lorsque,  plus  tard,  à  cause  des  inconvénients  multiples  résultant  de  la 
présence  de  trop  nombreux  frères  convers  dans  les  monastères,  leur  insti- 
tution eut  été  supprimée  (les  abbayes  n'en  conservant  que  le  nombre  abso- 
lument nécessaire  pour  le  service  intérieur  de  la  communauté),  l'aile  occi- 
dentale des  abbayes  fut  affectée  à  d'autres  usages.  On  y  établit  le  logement 
de  l'abbé  ou  des  étrangers,  l'infirmerie,  etc.  ;  quelquefois  même,  selon  la 
coutume  reçue  au  VIIIe  et  au  IXe  siècle,  on  la  convertit  en  celliers  et  magasins. 

10.  JHfliôOtt  abbatiale.  A  l'origine  le  logement  du  père  abbé  consistait 
dans  une  simple  cellule.  Bientôt  cependant  le  logement  du  chef  du  monastère 
devint  une  construction  importante;  et  l'on  ne  voit  que  rarement,  au  moyen 
âge,  les  abbés  se  contenter  du  dortoir  commun  ou  d'une  modeste  cellule. 
A  partir  du  XIVe  siècle,  et  surtout  à  l'époque  de  la  renaissance,  les  maisons 
abbatiales  devinrent  souvent  de  véritables  palais,  renfermant  une  chapelle 
privée,  de  vastes  salles,  des  écuries,  des  cours,  des  jardins  à  terrasses,  etc. 
La  plupart  des  abbés  se  conduisaient  en  grands  seigneurs,  et  ne  sortaient  de 
leur  abbaye  qu'en  équipage  attelé  au  moins  de  quatre  chevaux.  En  Belgique, 
ils  jouissaient  aussi  d'une  grande  importance  comme  hommes  politiques  ; 
presque  tous  étaient,  en  leur  qualité  d'abbé,  membres  des  États  du  pays. 

11.  JTogemetlt  fceô  l)àtes.  Toutes  les  abbayes  avaient  une  habitation  par- 
ticulière ou  une  partie  de  bâtiment  pour  héberger  les  étrangers  qui  visitaient 
les  religieux.  Dans  les  commencements,  cette  habitation  se  trouvait  toujours 
à  peu  de  distance  de  la  porte  principale  afin  de  ne  pas  devenir  une  cause  de 
distraction  pour  les  religieux  de  l'intérieur.  Lorsqu'un  étranger  arrivait,  le 
frère  portier  le  conduisait  tout  d'abord  dans  une  petite  chapelle  située  dans 
le  voisinage  de  la  porte  d'entrée,  sacellum  portae,  et  l'invitait  à  y  réciter 
une  courte  prière.  On  se  rendait  ensuite  au  logement  des  hôtes,  où  chacun 
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était  traité  selon  son  rang.  Dans  les  dépendances  de  cette  demeure,  il  y  avait 
des  appartements  pour  les  serviteurs,  et  des  écuries  pour  les  chevaux  des 
personnages  de  distinction.  A  l'abbaye  de  Villers,  la  porte  d'entrée  du  mo- 
nastère, composée  d'une  grande  baie  pour  les  voitures  et  d'une  petite  poul- 
ies piétons,  existe  encore  aujourd'hui.  Le  logement  du  portier  a  été  converti 
en  habitation  privée. 

ILes  abbayes,  qui  furent  de  tout  temps  des  maisons  de  charité,  possédaient 
aussi  leurs  aumôneries,  destinées  à  loger  et  à  nourrir  les  pauvres  et  les  pèle- 
rins. Elles  étaient  généralement  situées  dans  le  voisinage  de  l'entrée  du 
monastère. 

12.  ^ratlges.  Aux  XIe  et  XIIe  siècles,  les  abbayes  s'appliquaient  active- 
ment au  défrichement  des  terrains  incultes  ;  les  travaux  des  champs  étaient, 
en  quelque  sorte,  leur  occupation  principale.  Ce  furent  les  ordres  de  Cîteaux 
et  de  Prémontré  qui,  en  Belgique,  rendirent  les  services  les  plus  signalés  à 
l'agriculture. 

Les  abbayes  ne  récoltaient  pas  seulement  les  produits  de  leurs  propres 
exploitations  agricoles  ;  elles  percevaient  aussi  la  dîme  en  plusieurs  endroits 
et  recevaient  en  nature  le  paiement  des  baux.  Il  leur  fallait  donc  de  vastes 
granges  et  des  magasins  très  étendus  pour  abriter,  au  temps  de  la  moisson, 
les  grains  qui  leur  revenaient  à  ces  divers  titres. 

Dans  les  abbayes  cisterciennes  la  grange  formait,  au  commencement  de 
la  période  ogivale,  un  bâtiment  très  vaste,  bâti  sur  plan  rectangulaire.  Elle 
était  quelquefois  voûtée  et  partagée  en  deux  nefs  par  une  épine  de  colonnes  ; 
l'étage  servait  alors  de  grenier  (grange  de  Vauclair  près  de  Laon,  en  France). 
D'autres  fois,  elle  se  composait  de  trois  nefs  séparées  par  deux  rangées  de 
piles  ou  de  poteaux  en  bois  supportant  la  charpente  sans  l'intermédiaire  de 
voûtes.  La  vaste  grange  de  l'ancienne  abbaye  cistercienne  de  Ter  Doest  à 
Lisseweghe  est  construite  d'après  ces  dernières  données.  Elle  a  58  1/2  mètres 
de  long  sur  24  environ  de  large.  Nous  donnons  (fig.  D47)  une  vue  perspective 
d'une  partie  de  cette  grange,  bâtie  vers  l'année  1280.  On  voit  que  les  con- 
structeurs du  XIIIe  siècle  s'entendaient  parfaitement  à  imprimer  un  cachet 
original  et  à  donner  un  aspect  monumental  même  aux  édifices  dont  la  des- 
tination n'est  que  secondaire.  Le  pignon  de  l'ancienne  brasserie  de  Villers, 
dont  nous  parlerons  tout-à -l'heure,  est  aussi  très  remarquable  au  même 
point  de  vue. 
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Fig.  547- 


Grange  de  Ter  Doest  à  Lisseweghe,  construite  vers  1280. 


i3.  piUimcntô  te  *m\te.  Aux  XIIe  et  XIIIe  siècles,  il  y  avait,  dans 
chaque  abbaye,  quelques  frères  convers,  aidés  souvent  par  des  laïques, 
exerçant  les  métiers  nécessaires  pour  l'entretien  des  édifices  et  pour  la  fabri- 
cation des  draps,  cuirs  et  instruments  agricoles.  On  y  comptait,  par  exemple, 
un  certain  nombre  de  maçons,  forgerons,  charpentiers,  drapiers,  tanneurs, 
etc.  ;  leurs  ateliers  se  trouvaient  régulièrement  aux  deux  côtés  de  la  cour 
située  entre  la  porte  d'entrée  principale  du  monastère  et  le  logement  des 
frères  convers. 

La  plupart  des  abbayes  possédaient  aussi  leur  moulin  et  leur  brasserie. 

Les  moulins  à  eau  sont  les  plus  anciens  ;  ceux  à  vent  ne  datent  que  du 
XIIIe  siècle,  et  encore  étaient-ils  extrêmement  rares  à  cette  époque.  A  l'ab- 
baye de  Villers,  quelques  parties  basses  du  moulin  à  eau  construit  au  XIIIe 
siècle  sont  conservées  jusqu'à  nos  jours.  On  y  voit,  à  la  façade  orientale, 
une  baie  trilobée,  datant  de  l'époque  de  la  première  construction. 

La  brasserie  ou,  dans  les  pays  méridionaux,  le  pressoir  à  vin  était  un  des 
édifices  les  plus  importants  parmi  les  dépendances  de  l'abbaye.  Le  plan  de 
l'abbaye  de  Saint-Gall  indiquait  déjà,  au  IXe  siècle,  l'endroit  où  se  fabriquait 
la  cervoise,  hic  conficitur  cervisa,  et  tout  à  côté  le  grenier  pour  conserver 
les  grains  nécessaires  à  cette  fabrication. 
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A  Villers  on  trouve,  dans  la  grande  cour  située  près  de  l'ancienne  entrée 
de  l'abbaye,  à  60  mètres  environ  de  la  façade  occidentale  de  l'église  et  dans 
la  direction  de  la  flèche  W  du  plan  de  la  page  482,  les  ruines  d'un  vaste 
bâtiment  voûté,  surmonté  d'un  étage  et  partagé  en  deux  nefs  par  une  épine 
de  colonnes.  La  première  travée  du  côté  de  la  cour  est  occupée  par  une  che- 
minée semblable  à  celle  qui  existe  dans  la  cuisine.  Au  XVIe  siècle,  cette 
construction  servait  certainement  de  brasserie  ;  et  il  est  assez  probable  que, 
dès  le  commencement,  elle  fut  affectée  à  cet  usage.  Cependant,  vu  l'étage 
dont  elle  est  surmontée,  et  surtout  ses  grandes  dimensions  —  elle  mesure 
45  mètres  de  long  sur  1 5  de  large  —  elle  pourrait  bien  avoir  renfermé,  en 
même  temps  que  la  brasserie  du  monastère,  des  greniers  et  des  magasins 
pour  la  conservation  des  provisions  de  bouche  ;  car,  à  l'origine  de  l'abbaye, 
l'aile  occidentale  des  bâtiments  claustraux,  dans  laquelle  on  établit  plus  tard 
les  celliers,  était  entièrement  occupée  par  le  logement  des  frères  convers. 

Le  développement  extraordinaire  que  les  établissements  religieux  donnè- 
rent à  leurs  cultures  et  à  leurs  exploitations  rurales  nécessita  la  construction 
iïétables  spacieuses.  On  rencontrait  aussi,  dans  toutes  les  abbayes,  des 
basses-cours  bien  fournies.  Le  plan  de  Saint-Gall  marque  le  poulailler  et 
l'endroit  où  l'on  élevait  les  oies. 

Dans  les  propriétés  considérables  situées  à  quelque  distance  de  l'abbaye, on 
établit  souvent  de  grandes  fermes,  dont  l'exploitation  était  confiée  à  quelques 
frères  convers  sous  la  direction  d'un  religieux  prêtre.  Elles  consistaient 
en  un  corps  de  bâtiments  situés  autour  d'une  cour  carrée,  auxquels  on 
n'avait  accès  que  du  côté  de  celle-ci.  Outre  l'habitation,  les  étables,  la  grange 
et  les  autres  édifices  nécessaires  au  service  de  l'exploitation,  il  y  avait,  dans 
ces  fermes,  une  chapelle  où  les  frères  assistaient  aux  offices  religieux. 

Les  abbés,  qui  jouissaient  d'ordinaire  de  tous  les  droits  seigneuriaux, 
possédaient  de  ce  chef  le  droit  d'élever  des  colombiers  dans  l'enceinte  de 
leurs  monastères.  Ils  en  construisirent  dans  les  cours  des  abbayes  et  dans 
leurs  fermes.  Les  colombiers  avaient  généralement  la  forme  d'une  tour 
cylindrique  terminée  par  un  toit  conique.  Les  trous  pour  loger  les  pigeons 
(trous  qui  portent  le  nom  de  boulins)  étaient  pratiqués,  en  grand  nombre, 
dans  l'épaisseur  des  murs.  On  cite  des  colombiers  qui  en  avaient  jusque 
près  de  deux  mille.  Le  plan  cavalier  de  l'ancienne  abbaye  des  Dunes,  située 
autrefois  près  de  Furnes  (voyez  SANDERUS,  Flandria,  II,  p.  94),  marque, 
dans  l'angle  sud-est  de  l'ancienne  abbaye,  un  colombier  cylindrique  cou- 
ronné par  un  toit  en  forme  de  cône. 
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14.  Celliers.  On  donne  le  nom  de  celliers  aux  caves  et  aux  magasins 
dans  lesquels  on  conserve  les  provisions  de  tout  genre.  Le  religieux  préposé 
à  la  garde  des  provisions  porte  le  nom  de  cellerier,  cellelarius  et  cellarius, 
changé  plus  tard,  par  quelques  ordres  religieux,  en  celui  de  procureur,  pro- 
curator.  Cet  office  passait  pour  un  des  plus  importants  dans  les  abbayes 
d'autrefois. 

Sur  le  plan  de  Saint-Gall,  les  celliers  sont  marqués  dans  l'aile  occidentale 
du  monastère,  à  l'endroit  où  nous  trouvons  plus  tard  le  logement  des  frères 
convers.  Après  la  diminution  de  ceux-ci,  l'aile  occidentale  fut,  comme  nous 
l'avons  dit,  rendue,  dans  certaines  abbayes,  à  sa  destination  primitive. 

15.  prisons.  Au  moyen  âge,  les  abbayes,  les  universités  et  quelquefois 
même  les  chapitres  possédaient  des  prisons  pour  y  enfermer  les  membres  de 
la  communauté  qui  s'étaient  rendus  coupables  de  délits  ou  d'insubordination 
envers  les  supérieurs.  «  Ces  prisons,  dit  Lenoir;  étaient  de  deux  sortes  :  les 
unes,  conformes  aux  anciennes  règles  et  aux  instructions  données  par  le 
concile  d'Aix-la-Chapelle,  étaient  assez  éclairées  pour  que  le  coupable  pût  y 
travailler,  et  même  être  chauffé  pendant  l'hiver.  Les  autres,  véritables  cachots 
humides  et  obscurs,  avaient  été  ordonnés  par  saint  Fructueux  et  par  de 
sévères  réformateurs.  Les  statuts  de  l'ordre  de  Cluny  disent  que  la  prison 
doit  être  une  pièce  sans  porte  ni  fenêtre  et  dans  laquelle  on  ne  peut  entrer 
que  par  une  échelle;  l'ouverture  était  située  au  milieu  de  la  voûte.  »  Archi- 
tecture monastique,  II,  p.  43o.  Viollet-le-Duc,  dans  l'article  Prison,  affirme 
avec  raison  qu'on  a  beaucoup  exagéré  et  le  nombre  et  l'horreur  de  ces  lieux 
de  réclusion  pendant  le  moyen  âge. 

En  qualité  de  seigneurs,  les  abbayes,  les  universités  et  les  chapitres  jouis- 
saient,  dans  les  territoires  qui  leur  appartenaient,  des  droits  de  haute, 
moyenne  et  basse  justice,  et  avaient  des  prisons  pour  y  enfermer  leurs  sujets 
laïques  délinquants.  Les  prisons  des  abbayes  se  trouvaient  à  une  certaine 
distance  des  bâtiments  claustraux.  Dans  les  ruines  de  l'abbaye  de  Villers, 
on  voit  encore,  sur  les  bords  de  la  Thyle  (dans  la  direction  X  du  plan  de  la 
page  482),  des  prisons  consistant  en  des  cellules  souterraines  éclairées  par 
une  petite  fenêtre. 

16.  Cl)itttreU0e0.  Les  chartreuses,  dont  l'origine  remonte  aux  dernières 
années  du  XIe  siècle,  offrent  des  dispositions  notablement  différentes  de 
celles  des  abbayes.  Les  principales  différences  qu'on  y  observe  sont  :  a)  l'im- 
mense étendue  des  cloîtres;  et  b)  les  nombreuses  habitations  entièrement 


séparées  qu'occupent  les  religieux  et  qui  se  composent  toujours  de  deux  ou 
trois  pièces  et  d'un  petit  jardin,  avec  une  porte  d'entrée  donnant  dans  la 
galerie  du  cloître. 

Presque  toutes  les  chartreuses  avaient  deux  cloîtres  contigus.  Le  plus 
grand  portait  ordinairement,  surtout  en  Allemagne,  le  nom  de  grande  Ga- 
lilée, Galilaea  major;  et  le  plus  petit,  celui  de  petite  Galilée,  Galilaea  minor. 

La  plus  belle  chartreuse  est  sans  contredit  celle  de  Pavie  ;  elle  possède 
deux  immenses  cloîtres,  ornés  des  plus  riches  sculptures. 

17.  JHcnaôtèreô  fce  femmes.  Les  dispositions  des  différentes  parties  des 
monastères  de  femmes  présentaient  la  plus  grande  analogie  avec  celles  des 
abbayes  d'hommes.  Autour  du  cloître  s'élevaient  l'église,  la  salle  du  chapitre 
avec  le  dortoir  à  l'étage,  le  réfectoire  et  les  autres  appartements.  Les  écoles 
extérieures,  qu'on  rencontrait  parfois  dans  les  couvents  d'hommes,  par 
exemple  chez  les  Augustins,  les  maisons  des  hôtes,  des  pèlerins  et  des  voya- 
geurs manquaient  aux  couvents  de  femmes,  parce  que  toute  relation  avec  le 
dehors  leur  était  défendue. 

Les  béguinages  consistent  en  des  maisons  privées  et  communes,  situées 
dans  une  enceinte  entièrement  fermée,  autour  d'une  église  isolée  de  tous  les 
côtés. 

18.  |)ÔpitttUf.  Les  hôpitaux  du  moyen  âge  différaient  notablement  de 
nos  hôpitaux  modernes.  Ceux  du  XIIe  et  du  XIIIe  siècle  se  composaient  tou- 
jours :  a)  d'une  vaste  salle  où  se  trouvaient  les  lits  des  malades  ;  b)  d'une  église 
ou  chapelle  contiguë  à  cette  salle  et  communiquant  avec  elle  ;  c)  du  logement 
des  hospitalières;  et  d)  de  quelques  bâtiments  de  service.  Par  raison  d'hy- 
giène, ils  étaient  régulièrement  situés  à  proximité  d'une  porte  de  la  ville  et 
sur  le  bord  d'un  cours  d'eau  (hôpitaux  de  Louvain,  de  Malines,  de  Gand. 
de  Paris,  de  Mayence,  d'Ulm,  de  Francfort,  de  Nuremberg,  etc.). 

La  salle  des  malades  était  tantôt  à  une  seule  nef,  tantôt  divisée  en  trois 
ou  plusieurs  nefs  par  des  rangées  de  colonnes  portant  une  charpente  appa- 
rente ou,  plus  rarement,  des  voûtes.  On  disposait  les  lits  des  malades 
sur  plusieurs  lignes  au  milieu  de  la  salle.  Souvent,  des  galeries  de  service, 
placées  à  une  certaine  hauteur  le  long  des  murs  de  manière  à  dominer  les 
lits,  permettaient  de  surveiller  les  malades  avec  une  grande  facilité.  A  l'hô- 
pital Saint-Jean  à  Bruges,  l'ancienne  salle  des  malades  existe  encore  au- 
jourd'hui. Elle  a  plusieurs  nefs  et  n'est  hors  d'usage  que  depuis  quelque 
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temps  (i).  La  façade  et  le  pignon  de  la  Byloke  à  Gand,  conservés  malgré 
toutes  les  vicissitudes  que  cet  établissement  a  traversées,  nous  donnent  une 
idée  exacte  de  la  salle  que  les  malades  y  occupaient  autrefois.  La  salle  des 
malades  de  l'ancien  hôpital  de  Louvain  n'a  été  démolie  que  depuis  peu  d'an- 
nées ;  elle  touchait  à  l'église  et  communiquait  directement  avec  elle. 

Voyez  sur  l'architecture  des  abbayes  et  des  monastères  :  i°  Alb.  Lenoir,  Architecture 
monastique,  Paris  1852-1856,  2  vol.  in-40;  20  Viollet-le-Duc,  Dictionnaire  de  V architec- 
ture, I,  p.  241-312,  article  Architecture  monastique;  30  Dohme,  Die  Kirchen  des  Cister- 
cienserordens  in  Deutschland  wàhrend  des  Mittelalters  ;  Leipzig,  18G9,  in-8°  ;  40  Sharpe, 
Illustrated  papers  for  architecture  ;  London,  1875-1876,  I  et  II,  2  vol.  in-fol. 

§  1.3.  —  ICONOGRAPHIE  DE  LA  PÉRIODE  OGIVALE. 

1.  (©bsmmtiotts  préliminaire*.  Les  représentations  iconographiques  si 
variées  et  si  pleines  de  symbolisme  qu'on  rencontre ,  en  grand  nombre, 
sur  les  monuments  et  le  mobilier  religieux  des  époques  romane  et  ogivale 
étaient  généralement  projetées  et  conçues,  non  par  l'artisan  ou  l'artiste  qui 
fabriquait  l'objet,  mais  par  un  prêtre,  un  moine  ou  un  laïque  lettré.  Ce  que 
nous  avons  fait  observer  à  ce  sujet  pour  la  période  romane  (ci-dessus.  I, 
p.  460)  s'applique  également  à  la  période  ogivale.  «  La  conception,  le  plan 
d'une  œuvre  d'art  religieux,  disions-nous,  n'appartenait  ordinairement  pas 
à  l'ouvrier  chargé  de  les  exécuter.  Les  objets  artistiques  étaient  régulièrement 
le  résultat  de  l'alliance  du  labeur  technique  de  l'ouvrier  religieux  ou  laïque, 
avec  le  savoir  historique  et  théologique  du  prêtre  ou  du  moine.  Ce  dernier 
dirigeait  l'ouvrier  dans  la  composition  du  sujet  et  le  choix  du  symbolisme, 
fournissait  aussi  les  inscriptions,  souvent  en  hexamètres  latins,  qui  devaient 
être  tracées  sur  ies  objets.  »  Il  est  à  regretter  que  cette  règle  si  sage  ne  soit 
presque  plus  observée  de  nos  jours;  le  clergé  hélas!  n'abdique  que  trop  sou- 
vent sur  ce  point  le  rôle  qui  lui  appartient  en  propre  —  je  dirai  même, 
qui  lui  incombe  rigoureusement  —  de  concevoir  les  sujets  à  représenter  sur 
les  édifices  et  les  meubles  religieux,  et  d'en  déterminer  les  caractères  ico- 
nographiques ainsi  que  la  signification  symbolique.  Presque  toujours  ce 
travail  important  est  entièrement  abandonné  à  des  artistes  ne  possédant 

(1)  On  conserve,  au  musée  de  l'hôpital  Saint-Jean  à  Bruges,  un  tableau  de  l'année  1770, 
qui  montre  la  disposition  des  lits  et  tout  l'arrangement  intérieur  de  la  salle  des  malades  et 
de  la  chapelle  y  attenante,  vers  la  fin  du  xvme  siècle.  Cette  disposition  rappelle  presque 
complètement  l'aspect  que  devaient  présenter  les  salles  des  malades  dans  les  hôpitaux  du 
commencement  de  la  période  ogivale. 


pas  les  notions  les  plus  élémentaires  de  l'iconographie  chrétienne.  Il  ne  faut 
donc  pas  s'étonner  si  les  œuvres  modernes  d'art  religieux  laissent  tant  à 
désirer  sous  le  rapport  de  l'iconographie  et  du  symbolisme. 

L'iconographie  ogivale,  bien  que  riche  en  représentations  de  tout  genre, 
est  inférieure  à  celle  de  la  période  romane  ;  ce  qui  plus  est,  vers  la  fin  de  la 
période  ogivale,  le  symbolisme  devient  plus  rare  qu'au  commencement. 

2.  $*C  lltmbe.  Le  nimbe  resta  en  usage  comme  signe  iconographique 
pendant  toute  la  durée  de  la  période  ogivale.  Crucifère,  il  appartient  exclusi- 
vement aux  personnes  de  la  très  sainte  Trinité;  simplement  circulaire,  il  est 
l'attribut  caractéristique  des  saints;  voyez  ci-dessus,  I,  p.  527.  Sa  forme 
resta  généralement  la  même  que  précédemment  ;  il  ne  subit  de  modifications 
que  dans  certaines  contrées,  et  seulement  vers  la  fin  de  la  période  ogivale. 
En  Italie  et  en  Grèce,  par  exemple,  le  nimbe  crucifère  fut  assez  souvent 
remplacé,  au  XVe  siècle,  par  celui  en  forme  de  triangle  dans  la  représentation 
des  trois  personnes  divines  (fig.  548),  sans  doute  pour  signifier  le  dogme  de 

Fig.  548.  Fig.  549.  Fig.  550.  Fig.  551. 


Nimbe  triangulaire.  Nimbe  en  casquette.  Nimbe  en  perspective.  Aigrette. 

la  très  sainte  Trinité,  dont  le  triangle  fut  un  des  symboles  les  plus  fréquents 
depuis  cette  époque.  Chose  plus  étonnante  et  plus  difficile  à  expliquer,  à  la 
fin  du  XVe  et  au  commencement  du  XVIe  siècle,  les  artistes  instruits  ont 
donné  à  Dieu  le  Père  le  nimbe  carré  et  le  nimbe  en  losange. 

Vers  cette  même  époque,  le  nimbe  s'alourdit  et  s'appesantit.  «  Il  se  maté- 
rialise, dit  Didron  ;  de  large  qu'il  était  encore,  il  devient  plus  étroit  et  sur- 
tout plus  épais.  Jusqu'à  cette  époque,  même  au  XIVe  siècle,  on  l'avait 
considéré  comme  une  auréole,  comme  une  lumière  qui  s'échappait  de  la  tête, 
et  l'on  avait  exprimé  cette  idée  parfaitement  avant  le  XIVe  siècle,  plus  gros- 
sièrement avant  le  XVe  ;  mais  enfin  on  avait  eu  l'intention  de  figurer  une 
lumière.  Au  XVe  siècle,  au  contraire,  on  n'est  plus  sensible  qu'à  la  forme  du 
nimbe,  on  en  perd  le  sens,  et  on  le  regarde  comme  une  coiffure.  On  con- 
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dense  encore  cette  auréole,  on  solidifie  et  on  éteint  cette  lumière,  et  on  en 
fait  une  large  cocarde,  une  espèce  de  casquette  qu'on  pose  sur  la  tête  d'un 
saint,  sur  la  tête  de  Dieu  lui-même,  et  qu'on  penche  quelquefois  sur  leur 
oreille  tantôt  à  gauche,  tantôt  à  droite.  ...  A  la  cathédrale  d'Amiens,  sur  les 
stalles,  qui  sont  de  i5o8,  un  jeune  Jésus  enseignant  dans  le  temple  porte 
sur  l'oreille  un  de  ces  nimbes  épais  et  ouvragés  qui  ressemblent  à  une  cas- 
quette. Le  dessin  (fig.  549)  est  tiré  des  mêmes  stalles  et  montre  Jésus  mon- 
tant au  temple,  où  il  est  conduit  par  saint  Joseph  et  Marie.  Le  nimbe, 
comme  on  le  voit,  est  réellement  une  coiffure;  le  plat  extérieur  est  orné 
comme  on  orne  le  plat  d'une  casquette  de  drap.  »  Iconographie  chré- 
tienne, p.  79. 

En  Italie,  cependant,  le  nimbe  est  moins  lourd  et  moins  pesant  au  XVe  et 
au  XVIe  siècle;  il  se  spiritualise  même  en  une  certaine  façon.  On  le  place 
alors  en  perspective,  comme  dans  l'exemple  de  la  fig.  55o,  emprunté  à  la 
Dispute  du  Saint-Sacrement  de  Raphaël  ;  ou  bien  on  lui  donne  la  forme  de 
rayons  et  d'aigrettes  (fig.  55 1). 

«  Enfin,  dit  Didron,  comme  toutes  choses,  le  nimbe  s'évanouit.  A  la  fin 
du  XVIe  siècle,  non  seulement  les  saints,  non  seulement  les  apôtres  et  la 
Vierge,  mais  les  anges,  mais  Dieu  le  Père  et  Jésus-Christ  furent  dépouillés 
de  cet  attribut  caractéristique.  Quand  le  nimbe  par  hasard  apparaît  encore, 
illuminant  quelque  statue  ou  figure,  c'est  que  l'artiste,  luttant  contre  la 
mode,  a  fait  de  l'archaïsme.  Une  foule  de  monuments  qui  datent  de  cette 
époque  et  se  prolongent  jusqu'à  la  nôtre  nous  montrent  sans  nimbe  les  per- 
sonnages divins,  angéliques  ou  sanctifiés.  »  Iconographie,  p.  83. 

De  même  que  le  nimbe,  Y  auréole  se  transforme  au  XVe  siècle.  Sa  circon- 
férence disparaît  et  son  champ  seul  reste.  Ce  champ  est  strié  de  rayons  droits 
ou  flamboyants,  et  quelquefois  alternativement  droits  et  flamboyants. 

3.  Hepri'sentûtions  fce  la  très  sainte  Trinité,  a  l'époque  ogivale,  on  se 
servit  encore  quelquefois  du  baptême  de  Notre- Seigneur  pour  figurer  la  très 
sainte  Trinité;  voyez  ci-dessus,  I,  p.  53i. 

Gomme  on  l'avait  déjà  fait  pendant  la  période  romane,  on  donna  encore, 
pendant  la  période  ogivale,  la  forme  humaine  aux  trois  personnes  divines, 
ou  du  moins  aux  deux  premières,  car  le  saint  Esprit  continua  à  être  fré- 
quemment symbolisé  par  une  colombe.  Représentées  de  cette  manière,  les 
trois  personnes  divines  sont  entièrement  semblables  jusque  vers  la  fin  du 
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XIVe  siècle.  Plus  tard  le  Père  devient  un  vieillard,  le  Fils  un  homme  de  trente 
à  trente-cinq,  et  le  saint  Esprit  un  adolescent  de  douze  à  dix-huit  ans.  Au 
Père  on  attribue  alors  un  globe,  une  croix  de  résurrection  au  Fils,  et  un 
livre  à  FEsprit-saint.  Enfin,  encore  vers  la  même  époque,  on  représente  le 
\  Père,  et  même  quelquefois  le  Fils,  en  pape  ou  en  empereur,  afin  d'exprimer 
pour  ainsi  dire  matériellement  leur  suprême  puissance  en  les  représentant 
revêtus  des  insignes  des  deux  plus  grandes  autorités  connues  sur  la  terre. 
Figurés  en  pape,  ils  portent  la  tiare  et  la  chape;  en  empereur,  la  couronne 
et  le  manteau  impérial.  De  plus,  la  tiare,  au  lieu  d'être,  comme  celle  du 
souverain  pontife,  formée  de  trois  couronnes,  en  porte  pour  le  moins  quatre 
ou  cinq.  Les  différences  d'âge  et  de  costume  que  nous  venons  de  signaler 
s'observent  également,  pour  Dieu  le  Père,  lorsque,  assis  sur  un  trône,  il 
tient  des  deux  mains  les  extrémités  de  la  traverse  horizontale  d'une  croix  à 
laquelle  est  attaché  le  Sauveur  de  la  manière  décrite  ci-dessus,  I,  p.  532. 

Au  XIIIe  siècle,  on  introduisit  une  nouvelle  représentation  anthropomor- 
phique  des  trois  personnes  divines.  Au  lieu  de  les  figurer  isolément,  on  plaça, 
sur  un  corps  unique,  une  triple  tête  ou  trois  têtes  soudées  ensemble.  L'Église 
a  toujours  réprouvé  ce  type,  qui  ne  peut  être  justifié  ni  par  les  saintes  Écri- 
tures, ni-  par  la  tradition.  Le  célèbre  Abélard  paraît  en  avoir  été  l'auteur. 

On  rencontre  aussi,  vers  la  fin  de  la  période  ogivale,  deux  symboles  de  la 
très  sainte  Trinité  consistant  en  figures  géométriques.  Ce  sont  :  a)  le  triangle, 
et  b)  trois  cercles  enlacés.  A  l'époque  de  la  renaissance,  on  aimait  à  inscrire 
dans  le  triangle  soit  un  œil,  soit  le  nom  de  Jéhovah. 

4.  |e  cnieifir  et  le  crucifiement.  Avec  le  xme  siècle  commence,  pour  la 
représentation  du  Christ  en  croix,  l'époque  que  nous  avons  appelée  ci-dessus, 
I,  p.  534,  époque  de  la  souffrance  ou  de  la  réalité.  Auparavant,  en  don- 
nant au  Sauveur  sur  la  croix  une  attitude  calme  et  sublime,  on  se  proposait 
de  symboliser  le  triomphe  de  Jésus-Christ  et  d'exciter,  dans  le  cœur  des 
fidèles,  les  sentiments  d'une  sainte  admiration  et  d'une  vénération  profonde; 
maintenant  on  s'efforcera,  en  le  représentant  en  proie  aux  plus  atroces  souf- 
frances, de  faire  naître  dans  l'âme  la  compassion  et  la  tendresse  affectueuse. 
Cependant,  la  transition  entre  ces  deux  manières  si  différentes  de  représenter 
le  Sauveur  en  croix  ne  fut  pas  brusque  :  pendant  quelque  temps  les  christs 
de  l'une  et  de  l'autre  classe  furent  simultanément  en  vogue  ;  ce  n'est  qu'après 
le  milieu  du  XIIe  siècle  que  les  christs  souffrants  l'emportent  définitivement 
sur  les  autres  et  finissent  par  être  seuls  reçus. 
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Lorsque  la  scène  du  crucifiement  est  ainsi  représentée,  le  corps  du  Sauveur 
se  courbe  ou  plutôt  se  tord  disgracieusement  ;  les  bras  ne  sont  plus  dans 
une  position  horizontale,  car  les  épaules  descendent  sensiblement  au-dessous 
du  point  d'attache  des  mains,  de  manière  à  rendre,  trop  naïvement  peut-être, 
Fig-  552.  Fig.  553. 


Scène  du  crucifiement,  d'après  deux  ivoires  du  musée  de  Tournai. 

(Milieu  du  xive  siècle). 


(xme-xive  siècle). 
Fig-  554- 


Crucifiement  du  xve  siècle;  ivoire  du  musée 
de  Tournai. 


les  effets  naturels  produits  par 
un  corps  humain  suspendu  au 
moyen  de  clous  ;  les  pieds  su- 
perposés s'écartent  disgracieu- 
sement, souvent  même  on 
affecte  de  croiser  les  jambes; 
enfin  la  tête  du  divin  Crucifié, 
mourant  ou  sans  vie,  est  presque 
toujours  inclinée  sur  l'épaule 
droite,  c'est-à-dire  vers  l'en- 
droit où  l'on  voit  sa  sainte 
Mère  et  aussi  quelquefois  la 
personnification  de  l'Église 
(fig.  552  à  554). 


C'est  en  Allemagne  que  cette  pose  triviale  du  Christ  sur  la  croix  a  été  le 
plus  goûtée  ;  très  répandue  aussi  en  France,  au  XIVe  siècle,  elle  n'y  pré- 
valut cependant  jamais  totalement.  Dans  ce  dernier  pays  on  rencontre, 
même  au  XIVe  siècle,  mais  surtout  vers  la  fin  de  la  période  ogivale,  des  cru- 
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cifiements  dans  lesquels  le  corps  du  Christ  se  distingue  par  des  formes 
allongées  et  d'une  maigreur  extrême,  signes  par  lesquels  l'artiste  semble 
avoir  eu  l'intention  de  vouloir  grandir  et  spiritualiser,  en  quelque  sorte,  le 
corps  de  l'Homme-Dieu. 

Dans  les  crucifiements  peints  et  sculptés  du  XVe  et  du  XVIe  siècle,  la  croix 
du  Sauveur  et  celles  des  larrons,  lorsqu'on  représente  ceux-ci,  sont  sou- 
vent très  hautes  et  d'un  faible  équarrissage.  Ensuite,  la  traverse  horizontale 
de  la  croix  du  Christ  a  une  grande  longueur,  tandis  que  le  sommet  qui  porte 
le  titre  dépasse  à  peine  le  point  d'intersection  des  deux  traverses.  Cette  dis- 
position particulière  fait  que  l'aspect  de  cette  croix  se  confond  presque  avec 
celui  de  la  croix  en  forme  de  tau.  Voyez  ci-dessus,  entre  les  pages  226  et  227, 
la  phototypie  d'un  retable  sculpté  de  la  fin  du  XVe  siècle. 

Dès  les  premières  années  du  XIIIe  siècle,  on  commença,  timidement  d'a- 
bord, à  supprimer  le  suppedaneum  et  à  attacher  à  la  croix,  au  moyen  d'un 
seul  clou,  les  deux  pieds  superposés  du  Sauveur;  mais,  après  quelque  temps, 
l'usage  des  trois  clous  devint  presque  aussi  commun  que  celui  des  quatre; 
et  aux  XIVe  et  XVe  siècles,  il  fut  le  seul  connu.  Toutefois,  de  grands  peintres 
italiens,  tels  que  Giotto  au  XIVe  siècle,  et  Fra  Angelico  au  XVe,  ont  conservé 
le  suppedaneum,  en  y  fixant  les  pieds  croisés  du  Christ. 

Le  periçonium,  qui  consistait  pendant  la  période  romane  dans  une 
espèce  de  jupon  ou  dans  un  voile  ample  et  large  couvrant  le  corps  depuis 
les  hanches  jusqu'aux  genoux,  retient  généralement  cette  dernière  forme. 
Il  diminue  cependant  mais  dune  manière  peu  sensible, et  se  drape  davantage, 
quelquefois  même  jusqu'à  laisser  flotter  légèrement  un  de  ses  pans.  «  Du 
goût  des  draperies  flottantes,  observe  très  judicieusement  M.  Grimouard  de 
Saint- Laurent,  et  de  la  passion  du  nu  au  moment  de  la  renaissance,  sont 
venus  ces  voiles  roulés  depuis,  de  manière  à  ne  remplir  leur  office  que  le 
moins  possible,  c'est-à-dire  assez,  si  l'on  veut,  pour  la  décence,  mais  trop 
peu  pour  le  respect.  » 

Au  XIIIe  siècle,  le  divin  Crucifié  porte  encore  le  nimbe.  La  couronne 
d'épines,  presque  inconnue  auparavant,  paraît  de  temps  en  temps  au  XIVe 
siècle;  ce  n'est  qu'au  siècle  suivant  qu'elle  se  rencontre  fréquemment. 

Au  XIIIe  siècle,  la  scène  du  crucifiement  fut  encore  quelquefois  reproduite 
avec  tous  les  personnages  et  accessoires  historiques  et  allégoriques  qui  l'ac- 
compagnaient précédemment  et  que  nous  avons  fait  connaître  ci-dessus,  I, 
p.  543  et  sv.  ;  le  plus  souvent,  cependant,  on  n'en  conserva  que  quelques- 
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uns.  Ceux  qu'on  voit  ordinairement  sont  la  sainte  Vierge  et  saint  Jean,  le 
soleil  et  la  lune.  Les  deux  larrons,  l'Église  et  la  Synagogue  n'apparaissent 
que  fort  rarement. 

A.  La  sainte  Vierge  et  saint  Jean.  Pendant  la  période  romane,  la  sainte 
Vierge  et  le  disciple  bien-aimé  sont  représentés  dans  une  attitude  calme  ;  ils 
lèvent  ordinairement  les  bras  vers  le  Sauveur  ou  se  voilent  la  face  en  signe 
de  douleur.  Au  XIIIe  siècle,  et  même  pendant  une  partie  du  XIVe,  ils  gardent 
cette  attitude  ferme  et  digne,  telle  que  la  montre  notre  fig.  552,  qui  reproduit 
un  ivoire  du  musée  de  Tournai  datant  de  la  fin  du  XIIIe  ou  du  commence- 
ment du  XIVe  siècle.  Plus  tard,  le  geste  qu'on  leur  attribue  exprime  déjà 
une  douleur  vulgaire  et  naturelle  ;  voyez  la  pose  de  la  sainte  Vierge  sur 
l'ivoire  du  musée  de  Tournai  reproduit  par  notre  fig.  553  et  qui  semble 
remonter  au  milieu  du  XIVe  siècle. 

Au  XVe  siècle,  et  quelquefois  déjà  au  XIVe,  les  artistes  chrétiens  visent  de 
plus  en  plus  à  produire,  dans  l'âme  du  spectateur,  des  sentiments  d'atten- 
drissement et  de  compassion.  A  cet  effet  ils  représentent  la  sainte  Vierge 
s'évanouissant  entre  les  bras  de  deux  saintes  femmes  qui  la  soutiennent  (fig. 
554  ;  voyez  aussi  la  phototypie  du  retable  que  nous  donnons  ci-dessus,  entre 
.  les  pages  226  et  227).  Les  exemples  de  cette  pâmoison,  comme  on  l'appelle, 
se  trouvent  en  Italie  dès  le  XIIIe  siècle. 

B.  Le  soleil  et  la  lune.  Pendant  la  période  ogivale,  le  soleil  est  figuré 
régulièrement  par  un  disque  rayonnant,  et  la  lune  par  un  simple  croissant 
(fig.  552  et  553).  Sur  la  couverture  de  l'évangéliaire  des  Sœurs-de-Notre- 
Dame  à  Namur,  dont  nous  avons  parlé  ci-dessus,  p.  437,  un  carboucle  en 
cabochon,  de  forme  plus  ou  moins  ovale,  occupe  la  place  du  soleil,  et  une 
perle  échancrée  celle  de  la  lune. 

C.  L'Église  et  la  Synagogue.  Gomme  nous  l'avons  dit  ci-dessus,  I, 
p.  548,  l'Église  et  la  Synagogue  étaient  personnifiées,  pendant  la  période 
romane,  par  de  simples  femmes  portant  des  attributs.  Après  le  milieu  du 
XIIe  siècle,  ces  femmes  deviennent  des  reines.  L'Église,  toujours  placée  à  la 
droite  du  Christ,  porte  une  couronne,  et  lève  la  tête  avec  une  expression 
de  fierté  ;  le  plus  souvent,  elle  tient  d'une  main  un  calice,  de  l'autre  une 
croix  à  longue  hampe  ou  un  petit  modèle  d'église.  La  Synagogue,  au 
contraire,  a  une  couronne  qui  lui  tombe  de  la  tête,  et  tient  un  étendard  dont 
la  hampe  se  brise  entre  ses  mains  ;  elle  laisse  échapper  les  tablettes  de  la 
Loi,  et  a  les  yeux  voilés  par  un  bandeau  ou  par  un  dragon  qui  s'enroule 
autour  de  son  front. 
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«  Vers  la  fin  du  XIIe  siècle,  dit  le  père  Cahier,  on  enjolive,  on  charge 
même  les  personnifications  de  l'ancienne  Loi  et  de  la  nouvelle  :  ce  sont  deux 
reines,  dont  l'une  commence  son  triomphe  et  devient  l'épouse  du  Fils  de 
Dieu,  tandis  que  l'autre,  répudiée,  perd  ou  laisse  échapper  tous  les  attributs 
qui  avaient  accompagné  sa  gloire.  Vers  le  XIIIe  siècle  surtout,  une  verve 
amère  s'attache  volontiers  à  la  peinture  de  l'infortunée  Synagogue  :  non 
content  de  la  montrer  dévoilée  par  le  Fils  de  Dieu,  qui  transporte  ses  faveurs 
à  l'Église,  ou  s'évanouissant  dans  les  bras  d'Aaron,  tandis  que  saint  Pierre 
couronne  sa  rivale,  on  lui  bande  les  yeux  ou  même  on  la  fait  aveugler  par 
Satan  ;  on  brise  dans  sa  main  la  bannière  de  l'autorité,  ou  bien  on  traîne  cet 
étendard  dans  la  poussière  en  signe  de  dégradation,  etc.,  etc.  Quant  à  l'Église, 
habituellement  couronnée,  elle  porte  tantôt  le  calice,  tantôt  une  croix,  tantôt 
un  petit  modèle  d'église,  et  presque  toujours  le  nimbe  de  la  sainteté  envi- 
ronne sa  tête.  »  Mélanges  d'archéologie,  II,  p.  5i. 

Sur  une  croix  de  la  fin  du  XIIe  siècle,  conservée  à  l'église  de  Scheldewin- 
deke,  l'Église,  couronnée,  montre  de  la  main  droite  un  calice  et  une  patène 
qu'elle  tient  dans  la  gauche  ;  la  Synagogue,  perdant  sa  couronne  et  détour- 
nant la  tête,  porte  un  vase  dans  la  main  gauche,  et  dans  la  main  droite  une 
bannière  à  hampe  brisée.  Les  personnifications  de  l'Église  et  de  la  Syna- 
gogue se  trouvent  sur  les  reliquaires  de  la  vraie  Croix  que  nous  avons  re- 
produits ci-dessus,  p.  342  et  344.  Sur  le  reliquaire  du  musée  de  Bruxelles 
(p.  342,  fig.  394),  elles  sont  placées  au-dessus  des  branches  de  la  croix, 
tandis  que,  sur  le  reliquaire  de  Tongres  (p.  344,  fig.  3g5)  on  les  voit  au  bas 
de  la  scène  principale,  sous  le  pied  de  la  croix. 

Fig.  5155.  D.  Les  larrons.  Les  larrons,  que  nous  n'avons  ren- 

contrés que  dans  les  plus  anciens  crucifiements  (voyez 
ci-dessus,  I,  p.  53ç>),  reparaissent  de  temps  en  temps 
pendant  la  période  ogivale.  Leurs  membres  sont  repliés 
sur  eux-mêmes  jusqu'à  la  contorsion  ;  et  leurs  mains  ne 
sont  pas  clouées  sur  la  croix  mais  liées  sur  le  dos  de 
manière  à  laisser  passer,  entre  elles  et  le  dos,  la  traverse 
horizontale  de  l'instrument  de  leur  supplice  (fig.  555). 
Vers  la  fin  de  la  période  ogivale,  on  rencontre  de  nou- 
veau assez  souvent  les  larrons,  principalement  dans  les 
Larron  (xive  siècle).  retables  en  bois  sculpté  de  l'école  bruxelloise.  Voyez  ci- 
dessus,  entre  les  pages  226  et  227,  la  phototypie  du  retable  de  la  collection 
de  M.  Vermeersch,  qui  date  de  la  fin  du  XVe  siècle. 
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5.  «fa  satttte  tUierge.  A.  La  sainte  Vierge  avec  1  Enfant  Jésus.  Pendant 
la  période  ogivale,  le  groupe  historique  de  l'adoration  des  mages  (voyez 
ci-dessus,  I,  p.  553)  se  retrouve  sur  quelques  petits  diptyques  ou  trip- 
tyques en  ivoire,  où  l'on  voit,  en  même  temps,  le  crucifiement  et  d'autres 
scènes  empruntées  à  la  vie  de  Notre-Seigneur.  Dans  cette  représentation  les 
mages  portent  toujours. la  couronne  royale. 

Le  groupe  poétique  occidental  (voyez  ci- 
dessus,  I,  p.  534)  fut  très  répandu  pendant 
toute  la  période  ogivale. 

Au  XIIIe  siècle,  on  rencontre  encore  fré- 
quemment la  sainte  Vierge  assise  sur  un  siège 
ou  trône,  tenant  sur  ses  genoux  l'Enfant  Jésus, 
qui  bénit  de  la  main  droite  et  de  la  gauche 
porte  un  livre  ou  la  boule  du  monde.  Deux 
des  plus  belles  statues  de  ce  genre  sont  : 
i°  celle  dite  de  don  Rupert  au  musée  de  la 
Société  archéologique  de  Liège  ;  et  20  celle  de 
l'église  de  Saint-Jean  dans  la  même  ville. 
Pendant  les  siècles  suivants,  le  groupe  assis 
est  rare  en  dehors  des  scènes  historiques. 

Après  le  XIIIe  siècle,  la  sainte  Vierge  avec 
l'Enfant  est  encore  quelquefois  représentée 
assise.  Telle  est  la  statuette  en  ivoire  poly- 
chromé  que  possèdent  les  hospices  civils  de 
Bruges  et  que  rend  notre  fig.  556;  elle  ne 
mesure  que  om22  de  hauteur  et  date  du  XIVe 
Statuette  en  ivoire  polychromée,  siècle, 
aux  hospices  civils  de  Bruges. 

(xive  siècle).  Déjà  souvent  au  XIIIe  siècle,  et  plus  tard 

(D'après  L'art  ancien  à  Vexposition  presque  toujours,  Marie  est  debout  et  porte 
nationale  belge  de  1880.) 

régulièrement  l'Enfant  sur  le  bras  gauche. 
Pendant  la  première  partie  de  la  période  ogivale,  sa  pose  est  plus  ou  moins 
cambrée.  Notre  fig.  557  reproduit  une  grande  statue  en  marbre,  de  la  fin 
du  XIIIe  siècle,  mesurant  im2o,  de  hauteur,  conservée  à  l'église  de  Notre- 
Dame  à  Anvers;  et  notre  fig.  558,  une  belle  statuette  en  ivoire,  de  la  même 
époque  environ,  qui  fait  partie  du  musée  du  Louvre  à  Paris;  elle  a,  avec  son 
socle,  om4i  de  hauteur,  et  fut  acquise  à  la  vente  du  prince  Soltykoff  pour 
la  somme  énorme  de  15,960  francs. 


Fig-  556- 
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Fig.  557- 


Fig.  558. 


Statue  et  statuette  de  la  sainte  Vierge  avec  l'Enfant. 
Marbre  de  la  fin  du  xme  siècle.  Ivoire  de  la  fin  du  xine  siècle. 

Hauteur  :  im2q.  Hauteur  :  o^i. 

(D'après  L'art  ancien  à  V exposition  nationale  belge  de  1880.) 

Que  la  sainte  Vierge  soit  représentée  assise  ou  debout,  elle  est  presque 
toujours  couronnée  (fig.  558).  Dans  les  plus  anciennes  images,  la  couronne 
consiste  en  un  simple  bandeau  orné  de  cabochons  ou  de  perles  précieuses 
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(voyez  ci-dessous,  p.  5i3,  fig.  562)  ;  plus  tard,  elle  prend  la  forme  de  la 
couronne  royale. 

Au  XIIIe  siècle,  Marie  écrase  parfois  du  pied  la  tête  d'un  dragon  ou  de  tout 
autre  animal  fantastique  (statue  de  la  Sainte- Vierge  à  Saint-Jean  à  Liège). 

Quant  aux  caractères  que  présentent  les  images  de  la  sainte  Vierge  assise 
ou  debout  aux  différents  moments  de  la  période  ogivale,  on  peut,  avec  Di- 
dron,  qui  les  peint  un  peu  trop  au  vif  peut-être,  les  résumer  dans  les  termes 
suivants  :  «  Il  semble  qu'à  partir  du  XIIIe  siècle,  époque  où  le  groupe  poé- 
tique est  définitivement  en  faveur,  la  manière  de  le  figurer  devrait  se  dégager 
de  plus  en  plus  de  la  réalité  pour  monter  à  l'idéal  le  plus  sublime.  Il  semble 
qu'au  XIIIe  siècle,  au  moment  où  l'on  cherche  à  se  détacher  de  l'histoire,  la 
poésie,  naissante  à  peine,  devrait  s'essayer  timidement  et  croître  avec  les 
années  et  grandir  du  XIVe  au  XVe,  au  XVIe  siècle.  C'est  le  contraire  qui  a 
lieu.  Jamais  le  groupe  de  la  Vierge  tenant  Jésus  n'a  été  plus  idéal  qu'au 
XIIIe  siècle  ;  on  touche  à  peine  au  XIVe,  qu'il  descend  de  son  trône  poétique 
pour  tomber  dans  la  réalité  d'abord,  dans  la  vulgarité  ensuite,  et  enfin  dans 
la  grossièreté.  A  la  fin  du  XIIe  siècle,  au  commencement  du  XIIIe,  on  peut 
dire  que  la  Vierge  ne  tient  pas  l'Enfant;  ce  motif  serait  trop  humain,  et 
Marie  ressemblerait  trop  à  une  mère  qui  porterait  son  fils  ;  mais  elle  l'a 
devant  elle.  Jésus  tient  un  globe,  le  monde,  à  la  main  gauche,  et  il  bénit  de 
la  main  droite.  L'Enfant  est,  en  outre,  complètement  habillé;  il  est  âgé, 
quoique  petit;  c'est  le  Dieu-Homme,  plutôt  que  l'Homme-Dieu.  A  la  fin  du 
XIIIe  siècle,  Marie  commence  à  devenir  une  mère  qui  tient  son  Enfant  comme 
font  toutes  les  mères.  L'Enfant  commence  à  prendre  un  âge  naturel,  à 
quitter  son  âge  symbolique.  Jésus  est  habillé  encore,  il  bénit,  il  tient  un 
livre  ou  un  globe  ;  mais  le  vêtement  est  moins  ample  et  plus  court,  le  livre 
est  moins  gros,  le  globe  est  plus  petit.  Le  vêtement  est  presque  celui  des 
enfants  d'alors;  le  livre  tend  déjà  à  ne  plus  être  le  gros  Évangile,  mais  à 
devenir  un  abécédaire  où  ce  petit  garçon  va  apprendre  à  lire.  Le  globe  va 
devenir  une  boule,  une  pomme  agréable  à  manger,  une  belle  cerise  qui  ten- 
tera la  bouche,  presque  une  petite  bille  pour  jouer.  A  la  fin  du  XIVe  siècle, 
l'Enfant  est  déjà  tout  nu;  comme  le  nourrisson  d'une  bourgeoise  quelconque, 
il  embrasse  sa  mère,  motif  charmant  et  adorable,  mais  humain,  mais  anti- 
symbolique; il  lui  sourit,  il  la  caresse,  il  joue  avec  son  voile,  il  commence 
déjà  à  lui  boire  au  sein...  Le  Créateur  du  monde  n'est  plus,  au  XVe  siècle, 
qu'un  écolier  qui  cherche  à  s'amuser.  On  amuse  le  Fils  de  Dieu,  comme  le 
fils  d'un  bourgeois,  et  on  lui  donne  le  caractère,  je  ne  dirai  pas  méchant, 
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mais  inquiet,  mutin,  taquin,  déraisonnable  d'un  enfant  de  cinq,  six  ou  sept 
ans.  Si  on  lui  met  un  oiseau  en  main,  cet  oiseau  est  un  chardonneret,  un 
pinson,  un  moineau  ;  il  tourmente  la  pauvre  bête,  il  va  jusqu'à  la  faire 
souffrir,  il  lui  serre  les  pattes,  il  lui  arrache  les  plumes  ;  rarement,  presque 
jamais,  lui  voit-on  caresser  le  petit  animal.  »  Ann.  archéol.,  I,  p.  216-217. 

Voici  (fig.  559  et  56o)  deux  statues  de  la  sainte  Vierge  avec  l'Enfant, 
datant  probablement  l'une  et  l'autre  du  XIVe  siècle.  La  première  (fig.  55g), 
qui  fait  partie  de  la  collection  de  M.  Desmottes  à  Paris,  est  en  bronze  doré 
Fig.  559.  Fig.  560. 


(D'après  L'art  ancien  à  Vexposition  nationale.) 

et  ne  mesure  que  om28  de  hauteur.  La  seconde  (fig.  5 60),  de  grandeur  nature 
et  en  bois  de  noyer,  est  vénérée  à  l'église  de  Notre-Dame  à  Tongres.  Dans 
celle  de  M.  Desmottes,  la  Vierge  présente  à  l'Enfant  une  marguerite,  et, 
dans  celle  de  Tongres,  une  grappe  de  raisins. 

Une  singularité  de  certaines  images  de  la  sainte  Vierge  avec  l'Enfant, 


i 
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exposées  à  la  vénération  des  fidèles  dans  quelques-uns  des  sanctuaires  les 
plus  fréquentés,  c'est  qu'elles  ont  le  visage  et  toutes  les  carnations  en  noir 
(Notre-Dame  de  Lorette,  du  Puy-en-Velay,  de  Hanswyck  à  Malines).  On 
a  voulu,  de  cette  manière,  traduire  en  action  les  paroles  du  Cantique  des 
cantiques,  que  l'Église  applique  à  la  sainte  Vierge  dans  l'office  composé  en 
en  son  honneur  :  Nigra  sum,  sed  formosa,  c'est-à-dire  :  Je  suis  noire,  tou- 
tefois je  suis  belle. 

Beaucoup  d'images  de  la  sainte  Vierge  remontant  à  la  période  ogivale  et 
même  à  la  fin  de  la  période  romane  sont  entièrement  couvertes  de  dorure. 
Le  procédé  technique  pour  obtenir  cette  décoration  est  fort  intéressant  :  on 
enduisait  l'objet  qu'on  devait  dorer  d'une  couche  plus  ou  moins  épaisse  de 
craie  ou  de  plâtre  broyé  et  délayé  dans  de  la  colle.  Au  moyen  de  cette  couche, 
l'artiste  produisait  le  modelé;  car  souvent,  pour  ne  pas  dire  toujours,  le 
sculpteur  ne  faisait  qu'ébaucher  les  statues  destinées  à  être  peintes  ou  dorées. 
On  appliquait  ensuite  sur  le  plâtre  des  feuilles  d'or  battu,  ou,  plus  souvent 
encore,  des  feuilles  d'argent.  Dans  ce  dernier  cas,  l'argent  était  couvert  d'un 
vernis  jaunâtre,  assez  transparent  pour  laisser  apercevoir  l'argent,  qui,  vu  à 
travers  l'enduit  jaunâtre  du  vernis,  prenait  l'aspect  de  la  dorure. 


Fig.  561. 


Mort  de  la  sainte  Vierge  ;  ivoire  du  musée 

de  Tournai.  (xve  siècle). 
(D'après  Cloquet,  Tournay  et  Tou^naisis.) 


Quelquefois  on  introduisait,  dans 
la  couche  de  plâtre,  des  morceaux 
ou  des  bandes  de  toile,  qui  servaient 
principalement  à  fixer  des  cabochons 
et  des  pierreries  sur  le  bord  des  vête- 
ments de  ces  statues. 

B.  Scènes  empruntées  à  la  vie  de 
la  sainte  Vierge.  Nous  nous  conten- 
tons de  signaler  les  trois  principales. 

L 'annonciation  est  presque  tou- 
jours figurée  de  la  même  manière. 
Marie  est  agenouillée  sur  un  prie- 
Dieu  au  moment  de  l'apparition  de 
l'ange.  Entre  elle  et  l'ange,  se  trouve 
un  vase  contenant  un  lis  fleuri.  Assez 
souvent  saint  Gabriel  porte  une  tige 
de  cette  fleur  ou  un  sceptre  ;  parfois 
il  tient  en  main  une  banderole  avec 
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l'inscription  :  Ave  Maria.  Un  rayon  lumineux  tombe  sur  la  tête  de  la 
Vierge,  ou  bien  le  Saint-Esprit,  sous  la  forme  d'une  colombe,  repose  sur  elle. 

La  mort  de  la  sainte  Vierge  est  ordinairement  représentée  de  la  manière 
suivante  :  Marie  est  couchée  sur  un  lit  et  entourée  de  son  divin  Fils  et  des 
apôtres.  Jésus  porte  sur  le  bras  l'âme  de  Marie,  figurée  par  un  petit  enfant. 
Les  apôtres  tiennent  souvent  en  main  un  livre  comme  signe  iconographique. 
Nous  donnons  (fig.  56 1)  un  exemple  de  cette  manière  de  figurer  la  mort  de 
la  sainte  Vierge,  que  nous  empruntons  à  un  ivoire  du  XVe  siècle,  conservé 
au  musée  de  Tournai. 

Le  couronnement  de  la  sainte  Vierge  se  fait  tantôt  par  Jésus  seul  (fig. 562), 
tantôt  par  les  trois  personnes  de  la  très  sainte  Trinité  ;  d'autres  fois  on  voit 
Marie,  la  couronne  en  tête,  assise  sur  le  même  trône  que  son  divin  Fils, 
qui  la  serre  contre  son  cœur. 


Fig.  562. 


Couronnement  de  la  sainte  Vierge;  ivoire  de  la  dernière  moitié  du  xme  siècle. 

Hauteur  :  o"'2P. 

N.  B.  Ce  superbe  groupe,  aujourd'hui  au  nvisée  du  Louvre  à  Paris,  a  été  acquis,  en  1861,  à  la  vente  du 
prince  Soltykoff  pour  la  somme  de  3r,5oo  francs. 

lie  ÉD.  t.  2.  33 
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«  Nous  laisserions  incomplète  l'histoire  iconographique  de  Marie,  dit 
l'abbé  Crosnier,  si  nous  ne  parlions  ici  de  Y  arbre  de  Jessé,  qu'on  rencontre 
si  souvent  à  partir  du  XIIe  siècle.  Jessé  endormi  sert  en  quelque  sorte  de 
racine  à  la  tige  mystérieuse  qui  sort  tantôt  de  sa  poitrine,  tantôt  de  sa 
bouche,  tantôt  de  son  cerveau;  les  branches  se  détachent  de  cette  tige  et 
portent  à  leur  extrémité  un  des  ancêtres  du  Sauveur;  au  sommet,  une  fleur 
épanouie  sert  de  trône  à  Marie,  quelquefois  seule,  d'autres  fois  tenant  entre 
ses  bras  son  divin  Enfant.  Souvent  l'arbre  de  Jessé  se  complique;  entre 
chaque  branche  est  placé  un  prophète  avec  un  phylactère  portant  la  prophé- 
tie dont  il  est  l'auteur,  et  qui  se  rapporte  à  la  venue  de  Jésus-Christ.  Il 
regarde  le  sommet  de  cet  arbre  et  montre  du  doigt  celui  sur  lequel  doit  se 
reposer  l'Esprit-saint.  En  Orient,  on  ne  se  contente  pas  seulement  d'inter- 
caler les  prophètes  au  milieu  des  branches,  on  y  joint  le  divin  Balaam,  et 
les  sages  de  la  Grèce  avec  leurs  sentences.  Le  XVe  et  le  XVIe  siècle  ont  produit 
un  grand  nombre  d'arbres  de  Jessé.  »  Iconographie  chrét.,  ire  éd.,  p.  i3g. 

6.  § es  rtpùtres  et  les  etmtlfleliôtes.  Nous  nous  occuperons  d'abord  de 
l'iconographie  des  apôtres,  puis  de  celle  des  évangélistes. 

A.  Apôtres.  Notre-Seigneur  s'est  choisi  douze  apôtres,  à  la  tête  desquels 
il  plaça  saint  Pierre.  Après  la  mort  du  Sauveur,  le  traître  Judas  fut  remplacé 
par  saint  Mathias.  Outre  ces  douze  apôtres,  qui  constituent  le  collège  apos- 
tolique proprement  dit,  on  donne  aussi  le  nom  d'apôtres  à  quelques  autres 
saints  qui  ont  pris  une  part  active  et  large  à  la  fondation  de  l'Église  chré- 
tienne. Tel  est  saint  Paul,  converti  miraculeusement  sur  la  route  de  Damas, 
le  grand  promoteur  de  la  conversion  des  païens  et  appelé,  pour  cette  raison, 
l'apôtre  des  gentils  ;  tels  sont  encore  saint  Barnabé,  saint  Luc  et  saint  Marc, 
simples  disciples,  qui  par  leurs  prédications  et,  les  deux  derniers  aussi,  par 
les  Évangiles  qu'ils  ont  composés,  ont  puissamment  contribué  à  la  propaga- 
tion de  la  doctrine  du  Christ. 

Comme  saint  Paul  figure  presque  toujours  parmi  les  apôtres  lorsqu'on 
les  représente  ensemble  au  nombre  de  douze,  il  en  résulte  qu'on  omet  régu- 
lièrement un  des  apôtres  proprement  dits  ;  le  plus  souvent  c'est  saint  Mathias, 
le  successeur  du  traître  Judas  (châsses  de  saint  Servais  à  Maestricht  et  de 
saint  Remacle  à  Stavelot),  quelquefois  aussi  saint  Jude  ou  tout  autre  apôtre. 
Ainsi,  par  exemple,  sur  la  châsse  de  Notre-Dame  à  Huy,  saint  Jude  et  saint 
Thomas  ont  cédé  leur  place  à  saint  Paul  et  à  saint  Barnabé. 

Jusqu'au  XIIIe  siècle,  les  apôtres,  à  l'exception  de  saint  Pierre  et  de  saint 
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Paul,  n'avaient  aucun  attribut  caractéristique  au  moyen  desquels  on  pouvait 
les  distinguer  les  uns  des  autres.  On  les  représentait  tous  d'une  manière 
uniforme,  avec  un  livre  ou  un  rouleau  à  la  main.  Depuis  le  XIIIe  siècle, 
ils  sont  généralement  caractérisés  par  les  instruments  présumés  de  leur 
martyre  ;  mais,  comme  le  genre  de  supplice  qu'ils  ont  subi  n'est  pas  très 
bien  précisé  pour  tous,  il  est  parfois  difficile  de  déterminer  avec  certitude 
le  nom  de  quelques-uns  d'entre  eux.  Voici  cependant  les  caractéristiques 
qui  les  distinguent  ordinairement  : 

Saint  Pierre  porte  les  clefs  ou  parfois  la  croix  renversée,  instrument  de 
son  supplice  ;  saint  Paul,  l'épée  avec  laquelle  on  lui  trancha  la  tête  ;  saint 
Jean,  le  calice  empoisonné  duquel  s'échappe  la  mort  sous  la  forme  d'un 
dragon;  saint  André,  la  croix  en  forme  d'X,  qui  porte  son  nom;  saint 
Jacques  le  Majeur,  le  glaive  ou,  plus  souvent,  le  bourdon  et  le  costume  de 
pèlerin  orné  de  coquilles  ;  saint  Philippe,  une  croix  à  longue  hampe  ;  saint 
Barihélemi,  un  large  coutelas  dont  on  se  servit  pour  l'écorcher,  ou  quelque- 
fois aussi  une  croix  ;  saint  Mathieu,  une  hache,  une  épée  ou  une  lance  ;  saint 
Simon,  une  scie  ;  saint  Jude,  une  croix  ou  un  livre  ;  saint  Jacques  le  Mineur, 
un  bâton  à  foulon;  saint  Thomas,  une  grosse  pierre  et  parfois  en  même 
temps  une  lance;  enfin  saint  Mathias,  une  hachette  ou  un  glaive. 

Une  autre  manière  usitée  pour  figurer  les  apôtres  c'est  de  leur  mettre  en 
main,  à  chacun,  un  des  douze  articles  du  Credo  écrits  sur  des  phylactères. 
Voici  comment  les  douze  articles  leur  sont  distribués  le  plus  souvent  :  saint 
Pierre  :  Credo  in  Deum,  patrem  omnipotentem ,  creatorem  coeli  et  terrae; 
saint  André  :  Et  in  Jesum  Christum,  filium  ejus  unicum,  dominum  nostrum: 
saint  Jacques  le  Majeur  :  Qui  conceptus  est  de  Spiritu  sanclo,  natus  ex 
Maria  virgine;  saint  Jean  :  Passus  sub  Pontio  Pilato,  crucifixus,  mortuus 
et  sepultus  ;  saint  Thomas  (ou  saint  Philippe)  :  Descendit  ad  inferos,  tertia 
die  resurrexit  a  mortuis  ;  saint  Jacques  le  Mineur  :  Ascendit  ad  coelos, 
sedet  ad  dexteram  Patris  omnipotentis  ;  saint  Philippe  (ou  saint  Thomas)  : 
Inde  venturus  est  judicare  vivos  et  mortuos  ;  saint  Barthélemi  :  Credo  in 
Spiritum  sanctum  ;  saint  Mathieu  :  Sanctam  Ecclesiam  catholicam,  sanc- 
torum  communionem;  saint  Simon  :  Remissionem  peccatorum;  saint  Jude 
(ou  saint  Mathias)  :  Carnis  resurrectionem  ;  et  saint  Mathias  (ou  saint  Jude): 
Et  vitam  aeternam.  Un  vieux  missel  gallican  du  VIIIe  ou  du  IXe  siècle  as- 
signe un  ordre  différent,  qu'on  trouve  dans  CAHIER,  Caractéristiques  des 
saints,  I,  5o.  Il  y  a  encore,  dans  les  anciennes  sculptures  et  peintures,  d'autres 
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variantes  de  l'ordre  que  nous  venons  d'indiquer,  et  sur  lesquelles  il  nous 
semble  superflu  d'insister. 

B.  Évangélistes.  Les  évangelistes  continuèrent  d'être  représentés  de  la 
même  manière  que  précédemment,  c'est-à-dire  soit  sous  la  forme  humaine, 
soit  par  les  symboles  des  quatre  fleuves  du  paradis,  soit  par  quatre  figures 
ailées. 

Nous  avons  fait  connaître  ci-dessus,  I,  p.  559,  la  place  respective  que 
doivent  toujours  occuper  les  animaux  symboliques  aux  quatre  angles  d'un 
carré  ou  sur  les  extrémités  des  quatre  branches  de  la  croix.  Cette  règle  resta 
en  vigueur  pendant  la  période  ogivale;  un  seul  changement,  que  nous  avons 
indiqué  ci-dessus,  II,  p.  278,  s'opéra  au  XIVe  siècle,  dans  la  place  assignée 
aux  animaux  symboliques  lorsqu'ils  se  trouvent  aux  quatre  angles  d'un  carré 
ou  d'un  rectangle. 

Remarquons  aussi  qu'en  certaines  contrées,  notamment  dans  la  West- 
phalie,  on  a  quelquefois  interverti,  sur  les  branches  des  croix  ogivales, 
l'ordre  établi  entre  saint  Mathieu  et  saint  Marc  :  le  lion,  symbole  de  ce  der- 
nier, occupe  alors  l'extrémité  de  la  branche  inférieure  de  la  croix,  et  l'homme 
ailé  prend  la  place  du  lion. 

7.  Sujets  biuers.  Il  serait  impossible  d'indiquer,  même  sommairement, 
tous  les  sujets  traités  par  les  peintres  et  les  sculpteurs  chrétiens  du  moyen 
âge.  Nous  ne  nous  occuperons  que  des  six  principaux,  et  que  l'on  voit  le  plus 
souvent. 

A.  Le  jugement  dernier.  Cette  scène  se  rencontre  principalement  :  i°  au 
commencement  de  la  période  ogivale,  sculptée  dans  les  tympans  des  portes 
principales  des  cathédrales,  des  abbatiales,  des  églises  paroissiales  et  même 
des  chapelles;  i°  vers  la  fin  de  la  même  période,  peinte  dans  la  nef  princi- 
pale des  églises  au-dessus  de  l'arc  triomphal. 

Pour  donner  une  idée  exacte  de  la  manière  dont  ce  sujet  est  représenté 
dans  les  grandes  cathédrales  françaises  du  XIIIe  siècle,  nous  empruntons  à 
Viollet-le-Duc  la  description  du  jugement  dernier,  que  l'on  voit  à  la  porte 
centrale  de  la  cathédrale  de  Paris  :  «  Ce  jugement,  dit-il,  est  un  des  mieux 
traités.  Le  linteau  est  entièrement  occupé  par  des  personnages  de  divers 
états  sortant  de  leurs  tombeaux,  réveillés  par  deux  anges  qui,  de  chaque 
côté,  sonnent  de  la  trompette.  Tous  ces  personnages  sont  vêtus  ;  on  y  voit 
un  pape,  un  roi,  des  guerriers,  des  femmes,  un  nègre.  Dans  la  zone  supé- 
rieure, au  centre,  est  un  ange  qui  pèse  les  âmes  ;  deux  démons  essayent  de 
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faire  pencher  l'un  des  plateaux  de  leur  côté.  A  la  droite  du  Christ  sont  les 
élus,  tous  vêtus  de  longues  robes  et  couronnés.  Ces  élus  sont  représentés 
imberbes,  jeunes  et  souriants;  ils  regardent  le  Christ.  A  la  gauche  le  démon 
pousse  une  foule  d'âmes  enchaînées  portant  chacune  le  costume  de  leur  état. 
Les  expressions  de  ces  personnages  sont  rendues  avec  un  rare  talent  :  la 
terreur,  le  désespoir  se  peignent  sur  leurs  traits.  Dans  la  partie  supérieure 
est,  au  centre,  le  Christ  assis,  demi-nu,  qui  montre  ses  plaies  ;  deux  anges, 
debout,  à  droite  et  à  gauche,  tiennent  les  instruments  de  la  Passion  ;  puis 
sont  placés  à  genoux,  implorant  le  Sauveur,  la  Vierge  et  saint  Jean.  Les 
voussures  du  côté  des  damnés  sont  occupées,  à  la  partie  inférieure,  par  des 
scènes  de  l'enfer,  et,  du  côté  des  élus,  par  un  ange  et  les  patriarches,  parmi 
lesquels  on  voit  Abraham  tenant  des  âmes  dans  son  giron  ;  puis  des  élus 
groupés.  Cette  sculpture  remarquable  date  de  1210  à  i2i5;  elle  était  entiè- 
rement peinte  et  dorée.  Nous  trouvons  le  même  sujet  représenté  à  la  cathé- 
drale de  Chartres,  à  Amiens,  à  Reims,  à  Bordeaux.  »  Dictionnaire  de 
l'architecture,  VI,  p.  i5o.  L'enfer  est  presque  toujours  figuré  par  une  gueule 
énorme  de  monstre  vomissant  des  flammes,  au  milieu  desquels  les  démons, 

armés  de  crocs , 
plongent  les  dam- 
nés. Parfois  aussi 
c'est  une  grande 
chaudière  dans  la- 
quelle les  démons 
précipitent  Tes  âmes 
des  méchants  ;  et , 
dans  ce  cas,  un  dé- 
mon armé  d'un  souf- 
flet entretient  l'acti- 
vité du  feu  allumé 
dans  la  chaudière. 

La  scène  du  pè- 
sement  des  âmes  fait 
régulièrement  partie 
du  jugement  der- 
nier ;  elle  est  presque 
toujours  représentée 

Saint  Michel  pesant  les  âmes,  d'après  une  gravure  de  1502.      de  la  même  manière. 
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L'archange  saint  Michel  tient  la  balance  ;  dans  un  des  plateaux  se  trouve 
une  âme  humaine  figurée  par  un  enfant  nu,  tandis  que  l'autre  plateau,  qui 
est  censé  contenir  le  poids  que  doit  avoir  l'âme  du  juste  pour  être  admise  en 
paradis,  est  tiré  et  sollicité  par  le  démon  pour  que  la  balance  penche  de  son 
côté.  Cette  scène,  dont  le  but  était  évidemment  d'inculquer  aux  illettrés  l'idée 
du  compte  que  nous  aurons  à  rendre  à  Dieu  après  la  mort,  se  retrouve  dans 
les  miniatures  des  manuscrits,  et  même  dans  les  gravures  sur  bois  qui 
ornent  quelques  livres  imprimés  vers  la  fin  du  XVe  et  au  commencement  du 
XVIe  siècle.  Notre  fig.  563  donne  la  reproduction  d'une  gravure  de  ce  genre, 
empruntée  à  une  édition  de  Vies  de  Saints  publiée  à  Strasbourg  en  i5o2. 

Dans  les  fresques  du  XVe  siècle,  le  jugement  dernier  est  figuré  de  la  ma- 
nière suivante  :  En  haut,  au  milieu,  on  voit  le  Sauveur,  souverain  juge, 
ayant  à  sa  droite  un  groupe  de  saints,  à  la  tête  duquel  se  trouvent  la  sainte 
Vierge  et  saint  Pierre  ;  et  à  sa  gauche  un  groupe  semblable  conduit  par  saint 
Jean  Baptiste  et  saint  Paul.  Dans  le  plan  inférieur,  à  droite,  les  anges  vont 
recevoir  les  élus;  à  gauche  les  démons  cherchent  leurs  victimes.  A  la  hauteur 
et  tout  près  de  la  bouche  du  Christ,  une  branche  de  lis,  posée  horizontale- 
ment du  côté  droit,  et  un  glaive,  posé  de  la  même  manière  du  côté  gauche, 
symbolisent  le  sort  réservé  aux  justes  et  aux  pécheurs.  Une  peinture  murale, 
correspondant  exactement  à  cette  description,  a  été  découverte,  il  y  a  quel- 
ques années,  dans  l'église  de  Braine-le-Comte,  au-dessus  de  l'arc  triomphal. 
On  rencontre  des  représentations  analogues  du  jugement  dernier  sur  diffé- 
rents tableaux  du  XVe  et  du  XVIe  siècle,  entre  autres  sur  celui  de  Roger  Van 
der  Weyden  à  l'hôpital  de  Beaune,  celui  de  Memling  à  Notre-Dame  de 
Dantzig,  et  celui  de  Pierre  Pourbus  conservé  à  l'académie  de  Bruges. 

B.  La  descendance  ou  généalogie  de  sainte  Anne.  Plusieurs  sculptures 
et  peintures  du  XVe  et  du  XVIe  siècle  représentent  sainte  Anne,  la  sainte 
Vierge  Marie  et  l'Enfant  Jésus  au  milieu  de  petites  scènes  placées  dans  les 
angles  de  la  composition  et  de  personnages  disposés  derrière  le  groupe 
principal.  Au  centre  sont  assises,  ordinairement  sur  un  banc,  la  sainte 
Vierge  Marie  et  sainte  Anne,  la  première  à  droite,  la  seconde  à  gauche  de 
l'Enfant  Jésus,  qu'elles  ont  entre  elles.  Dans  l'angle  à  la  droite  de  la  sainte 
Vierge,  on  voit  ordinairement,  au  premier  plan,  un  groupe  composé  de 
Marie  Cléophas  avec  ses  quatre  enfants  :  saint  Jacques  le  Mineur,  saint 
Simon,  saint  Jude  et  saint  Joseph  le  Juste,  ou  quelquefois  aussi,  à  la  place 
de  ce  dernier,  saint  Barnabé  ;  dans  l'angle  opposé,  qui  est  à  la  gauche  de 
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sainte  Anne,  se  trouve  un  autre  groupe  formé  de  Marie  Salomé  et  de  ses 
deux  jeunes  fils  :  saint  Jacques  le  Majeur  et  saint  Jean  l'Évangéliste.  Au 
fond  de  la  scène,  derrière  le  groupe  central  et  les  deux  groupes  latéraux,  se 
tiennent  saint  Joseph,  époux  de  la  sainte  Vierge,  Alphée,  époux  de  Marie 
Cléophas,  saint  Joachim,  époux  de  sainte  Anne,  et  Zébédée,  époux  de  Marie 
Salomé;  ils  sont   souvent   accompagnés  d'autres  personnages,  hommes, 

Fig.  564. 


Petit  retable  en  bois  sculpté,  au  musée  royal  d'antiquités  à  Bruxelles  (Fin  du  xve  siècle), 
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femmes  et  enfants.  Notre  fig.  564,  qui  reproduit  un  petit  retable  en  bois 
sculpté,  provenant  de  l'église  d'Auderghem,  et  conservé  actuellement  au 
musée  royal  d'antiquités  à  Bruxelles,  offre  un  exemple  remarquable  de  la 
descendance  de  sainte  Anne;  il  en  est  de  même  du  célèbre  triptyque  peint 
de  Quentin  Metsys,  vendu,  en  1879,  par  la  fabrique  de  l'église  de  Saint- 
Pierre  à  Louvain  au  musée  royal  de  peinture  et  de  sculpture  à  Bruxelles  ; 
voyez  ci-dessus,  p.  228. 

Cette  composition  allégorique  ne  fait  que  rendre  par  le  ciseau  ou  le  pin- 
ceau une  légende,  aujourd'hui  démontrée  apocryphe,  mais  généralement 
accréditée  vers  la  fin  du  moyen  âge,  affirmant  que  sainte  Anne  épousa  suc- 
cessivement saint  Joachim,  Gléophas  et  Salomé,  et  que  de  chacune  de  ces 
trois  unions  elle  eut  une  fille  du  nom  de  Marie.  La  première  n'était  autre 
que  la  sainte  Vierge;  la  seconde  aurait  épousé  Alphée,et  la  troisième  Zébédée. 

C.  Messe  dite  de  saint  Grégoire.  Ce  sujet  se  rencontre  souvent  dans  les 
tableaux  et  les  miniatures  du  XVe  siècle.  Le  saint  pape  dit  la  messe,  et  Notre- 
Seigneur  lui  apparaît  vivant,  debout  sur  l'autel,  et  entouré  des  instruments 
de  la  Passion.  Il  porte  les  stigmates  aux  pieds  et  aux  mains,  et  laisse  quel- 
quefois échapper  son  sang  par  la  plaie  du  côté. 

D.  Les  quatorze  saints  auxiliateurs  ou  secourables  (en  allemand  die  vier- 
qehn  Nothelfer)  sont  les  suivants  :  saint  Georges,  saint  Eustache,  saint  Vit, 
saint  Christophe,  saint  Gilles,  saint  Cyriaque,  saint  Erasme,  saint  Biaise, 
saint  Pantaléon,  saint  Achace,  saint  Denis  de  Paris,  sainte  Marguerite, 
sainte  Catherine  d'Alexandrie  et  sainte  Barbe.  Quelquefois  on  a  substiué 
saint  Adjutor  et  saint  Nicolas  à  saint  Cyriaque  et  à  saint  Denis,  ou  bien  on 
a  ajouté  un  quinzième  saint  :  saint  Magnus,  abbé  de  Fiissen  en  Bavière. 
La  dévotion  à  ces  saints  pour  obtenir  la  guérison  des  peines  de  l'âme  et 
des  maux  du  corps,  très  populaire  en  Allemagne,  est  peu  ou  pas  connue  en 
Belgique. 

Elle  doit  son  origine  à  un  fait  miraculeux  arrivé  en  1446;  le  28  juin  de 
cette  année,  veille  de  la  fête  des  apôtres  saints  Pierre  et  Paul,  les  quatorze 
saints  apparurent  en  vision  à  un  berger  du  nom  de  Herman  Leicht,  pendant 
qu'il  paissait  son  troupeau.  L'apparition  eut  lieu  près  de  Lichtenfels,  ville 
de  la  Bavière  située  au  nord  de  Bamberg,  à  l'endroit  même  où  s'élève  aujour- 
d'hui la  grande  et  belle  église  dite  Vier^ehnheiligen,  consacrée  en  leur  hon- 
neur et  devenue  un  des  sanctuaires  les  plus  visités  de  toute  la  chrétienté.  La 
dévotion  aux  quatorze  saints  auxiliateurs  se  répandit  rapidement  dans  toute 
{'.Allemagne  ;  en  Hollande,  on  la  trouve,  au  commencement  du  XVIe  siècle, 
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dans  le  vaste  diocèse  d'Utrecht;  elle  passa  aussi  les  Alpes  et  s'implanta,  à 
un  certain  moment,  en  Lombardie,  en  Italie  et  même  dans  les  Deux-Siciles. 

Voyez,  au  sujet  de  cette  dévotion,  CAHIER,  Caractéristiques  des  saints , 
I,  p.  102-104. 

E.  Ame  humaine.  Lorsque  les  artistes  du  moyen  âge  représentent  une 
personne  mourante,  ils  figurent  toujours  l'âme  du  juste  qui  vient  de  sortir 
du  corps  par  un  petit  enfant  tout  nu  porté  sur  les  bras  soit  de  Notre-Sei- 
gneur,  comme  dans  la  scène  de  la  mort  de  la  sainte  Vierge,  ci-dessus,  p.  5 12, 
fig.  56 1,  soit  d'un  ange,  comme  sur  la  phototypie  du  retable  que  nous  don- 
nons entre  les  pages  226  et  227,  au-dessus  de  la  tête  du  bon  larron,  à  la 
droite  du  Sauveur.  Dans  cette  même  phototypie  on  voit  l'âme  du  mauvais 
larron  représentée  par  un  petit  démon  emporté  par  un  autre  plus  grand. 

F.  Sibylles.  A  la  représentation  des  prophètes  on  a  souvent  associé  les 
sibylles  parce  qu'elles  sont  censées  avoir  prédit  la  naissance,  la  vie,  la  mor^ 
et  la  résurrection  de  Jésus-Christ.  Les  sibylles  ne  comptent  pas  parmi  les 
saints,  mais  elles  ont  droit  d'être  signalées  ici  à  cause  de  l'association  dont 
nous  venons  de  parler.  Au  XIIIe  siècle,  on  commença  à  les  figurer  timidement 
sur  quelques  monuments  ;  c'était  principalement  la  sibylle  du  Dies  irae 
qu'on  avait  en  vue.  Au  XIVe  siècle,  on  a  reproduit  dix  sibylles  dans  le  pave- 
ment de  la  cathédrale  de  Sienne.  Pendant  les  siècles  suivants  (xve-XVIIe), 
elles  devinrent  communes  et  leur  nombre  complet  fut  porté  à  douze  ;  on 
les  voit  alors  aux  portails  des  églises,  sur  les  vitraux,  dans  les  miniatures 
et  dans  les  peintures. 

Saint-Etienne  d'Auxerre  nous  les  montre  dès  le  XIIIe  siècle  ;  on  les  trouve, 
au  XVe  et  au  XVIe  siècle,  dans  les  cathédrales  d'Amiens,  d'Auch,  de  Beauvais, 
de  Sens,  à  Saint-Ouen  de  Rouen  et  à  Notre-Dame  de  Brou  près  de  Bourg 
en  Bresse.  En  Belgique,  on  en  rencontre  deux,  celles  d'Erythrée  et  de 
Cumes,  sur  le  côté  extérieur  de  deux  volets  peints  par  les  frères  Van  Eyck  et 
conservés  au  musée  royal  de  peinture  à  Bruxelles.  Ces  volets  proviennent  du 
célèbre  retable  de  Saint-Bavon  à  Gand,  représentant  l'adoration  de  l'Agneau. 

On  figure  les  sibylles  de  trois  manières  principales  :  a)  d'abord  en  leur 
faisant  porter  une  banderole  ou  un  cartouche  contenant  un  de  leurs  oracles 
touchant  le  Sauveur  (fresques  d'Amiens,  sculptures  de  Saint-Etienne  à  Sens, 
et  tableau  de  Van  Eyck)  ;  b)  en  leur  donnant  des  attributs  distinctifs  en  rap- 
port avec  les  mêmes  oracles  (vitraux  d'Auch,  sculptures  de  Clamecy);  c)  enfin, 
on  réunit  parfois  ces  deux  caractéristiques  (fresques  d'Auxerre). 
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Les  douze  sibylles  sont  :  i°  La  sibylle  de  Perse,  persica,  qui  tient  en 
main  une  lanterne,  parce  qu'elle  a  annoncé  la  venue  du  Messie;  assez  souvent 
un  soleil  brille  au-dessus  de  sa  tête.  20  Celle  de  Libye,  libyca,  porte  une 
torche  allumée  et  prédit  le  Sauveur  comme  lumière  du  monde.  3°  Celle  de 
Delphes,  delphica,  a  en  main  une  couronne  d'épines,  parce  qu'elle  a  prophé- 
tisé les  humiliations  de  Jésus-Christ.  40  Celle  de  la  Mer  Rouge  ou  d'Éry- 
thrée,  erythraea,  une  des  plus  célèbres,  avait  prédit  la  ruine  de  Troyes. 
C'est  la  prophétesse  des  vengeances  divines  ;  elle  porte  une  épée  nue.  5°  Celle 
de  Cumes,  cumana,  également  très  connue,  tient  une  crèche,  parce  qu'elle 
a  annoncé  la  naissance  du  Christ  dans  une  étable.  6°  Celle  de  Samos,  samia, 
porte  une  couronne  d'épines  comme  celle  de  Delphes,  et  un  roseau,  parce 
qu'elle  a  prédit  les  circonstances  de  la  Passion.  7°La  Cimmérienne,  cimme- 
ria,  prophétisa  le  crucifiement,  et,  pour  cette  raison,  porte  une  croix  de 
passion.  8°  Celle  de  Tivoli,  tiburtina,  tient  en  main  une  verge,  comme  ayant 
annoncé  la  flagellation  du  Sauveur.  90  Celle  de  Phrygie,  phrygia,  porte 
une  croix  de  résurrection,  au  haut  de  laquelle  flottent  trois  flammes  rouges. 
io°  Celle  de  l'Hellespont,  hellespontica,  a  comme  attribut  un  rosier  fleuri 
ou  bien  aussi  une  croix,  parce  qu'elle  a  annoncé  quelques  circonstances  de 
la  Passion.  110  Celle  d'Europe,  europaea,  tient  un  glaive,  parce  qu'elle  a 
prédit  le  massacre  des  innocents.  120  Enfin,  la  sibylle  Agrippa  porte  la  verge 
comme  celle  de  Tivoli. 

Avant  de  terminer,  nous  ferons  observer  :  i°  que,  lorsqu'il  s'agit  de  dé- 
chiffrer des  bas-reliefs,  des  peintures  ou  des  ciselures  anciennes  retraçant  des 
scènes  empruntées  à  la  vie  d'un  saint,  on  recourra  avantageusement  à  la 
Légende  dorée  de  Jacques  De  Voragine,  dont  une  traduction  en  2  vol. 
in- 12°,  a  été  publiée  à  Paris,  en  1854;  20  que,  pour  trouver  le  nom  d'un 
saint  dont  on  connaît  les  attributs  distinctifs,  le  guide  le  plus  sûr  est  l'ouvrage 
du  père  Cahier,  intitulé  :  Caractéristiques  des  saints  dans  ïart  populaire, 
Paris  1867,  2  vol.  petit  in-folio,  ornés  d'un  grand  nombre  de  gravures. 
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APPENDICE  AU  CHAPITRE  V. 

L'ART  DE  LA  PÉRIODE  OGIVALE. 

On  a  fixé,  autant  qu'on  pouvait  le  faire,  la  durée  de  la  période  romane, 
et  il  a  été'  dit  que  celle-ci  peut  être  regardée  comme  close  à  la  fin  du  XIIe 
siècle.  C'est  à  ce  moment  que  la  période  ogivale  commence,  recueillant  la 
riche  succession  de  l'art  qui  finit.  Nous  n'avons  pas  à  revenir  sur  les  origines 
probables  du  style  ogival  :  des  détails  suffisants  ont  été  donnés  à  cet  égard 
ci-dessus,  II,  p.  5  et  suiv.  Cependant  il  est  bon  de  rappeler  que  le  style 
ogival  devait  naître  presque  fatalement  du  développement  même  du  style 
suivi  pendant  la  période  romane  ;  il  est  le  résultat  en  quelque  sorte  naturel 
du  puissant  entraînement  des  peuples,  de  l'essor  fécond  de  l'activité  humaine 
dans  le  domaine  des  arts  à  la  fin  du  XIIe  siècle.  A  cette  époque  d'ébullition 
des  esprits  et  d'expansion  morale  où,  dirigées  par  l'Église,  les  nations  mar- 
chaient à  la  conquête  d'un  ordre  de  choses  nouveau,  l'art  roman  —  nous 
l'avons  vu  déjà  —  ne  s'était  jamais  élevé  aussi  haut  qu'au  moment  de  dispa- 
raître, au  moment  d'adopter  les  formes  qui  caractérisent  la  période  ogivale. 
Mais,  si  nous  avons  constaté  que  l'art  de  la  période  romane  n'a  pas  connu  de 
décadence,  il  est  juste  aussi  d'ajouter  que  celui  de  la  période  ogivale  n'a  connu 
ni  les  tâtonnements  ni  les  défaillances  d'un  art  qui  débute.  Comme  valeur 
esthétique,  les  créations  appartenant  aux  débuts  de  l'art  ogival  égalent  les 
meilleurs  monuments  de  la  période  romane.  Les  premières  églises  ogivales 
bâties  en  France,  en  Angleterre,  en  Allemagne  et  en  Belgique,  sont  peut- 
être  celles  dont  les  proportions  sont  les  plus  satisfaisantes,  le  style  le  plus 
pur,  l'ornementation  la  plus  sévère  et  la  plus  sobre.  Dans  ces  pays,  à  la 
vérité,  un  nombre  d'édifices  relativement  petit,  mariant  dans  leur  construc- 
tion les  éléments  des  deux  styles  en  y  faisant  intervenir  tour  à  tour  le  plein 
cintre  et  l'arc  brisé,  ont  été  désignés,  non  sans  raison,  comme  des  construc- 
tions du  style  de  la  transition.  Ces  monuments,  bien  qu'ils  accusent  parfois 
dans  certains  détails  de  la  timidité  et  de  l'hésitation  dans  l'emploi  des  procédés 
de  construction  qui  jusque  là  n'avaient  pas  été  mis  à  l'épreuve,  ne  témoignent 
pourtant  jamais,  chez  les  constructeurs,  d'incapacité  ou  de  décadence.  Ce 
sont,  au  contraire,  des  œuvres  saines  et  vigoureuses;  et  le  mot  de  transition, 
par  lequel  on  a  voulu  les  désigner  marque  précisément,  non  une  évolution 
subite,  mais  une  étape  de  plus  dans  la  marche  progressive  d'un  même  art. 
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Comme  nous  venons  de  le  dire,  on  est  donc  fondé  à  voir,  dans  l'art 
de  la  période  ogivale,  la  floraison  suprême  de  l'art  roman.  La  forme 
ogivale,  —  qu'elle  ait  été  importée  d'Orient  à  la  suite  des  croisades,  comme 
le  prétendent  quelques-uns,  qu'elle  ait  été  employée  pour  la  première  fois 
dans  l'Ile  de  France,  suivant  l'opinion  la  plus  généralement  accréditée,  ou 
bien  que  ses  débuts  puissent  se  retrouver  en  Angleterre  ou  en  Allemagne, 
comme  d'autres  ont  cherché  à  le  démontrer  —  la  forme  ogivale,  dis-je,  est 
née  parce  qu'elle  devait  naître  à  la  suite  des  progrès  mêmes  de  l'art  de  bâtir 
déjà  réalisés;  elle  devait  apparaître,  parce  que  cette  forme  était  devenue 
nécessaire,  non  en  tant  que  forme,  mais  parce  que,  au  moyen  de  cette  dis- 
position, de  nouveaux  développements  dans  la  construction  devenaient  pos- 
sibles, et  que  ces  développements  répondaient  à  des  besoins  nouveaux,  plus 
encore  dans  l'ordre  matériel  que  dans  Tordre  des  questions  d'esthétique  et 
de  goût. 

Il  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'une  révolution  considérable  s'accomplit  dans 
le  domaine  de  l'art  dès  les  premières  années  du  XIIIe  siècle. 

Mais,  lorsqu'une  révolution  est  aussi  profonde,  lorsqu'un  essor  a  la  puis- 
sance de  celui  qui  marque  le  commencement  de  la  période  ogivale,  il  n'est  pas 
possible  d'isoler  le  progrès  des  arts  du  mouvement  général  des  esprits.  A  des 
effets  aussi  saisissants,  aussi  généraux,  il  faut  une  cause  morale  dont  la 
grandeur  soit  en  proportion  avec  l'éclat  de  la  floraison  qui  l'annonce.  Un 
écrivain  célèbre  a  dit  que  «  la  première  moitié  du  XIIIe  siècle  était  peut-être 
la  période  la  plus  importante,  la  plus  complète,  la  plus  resplendissante  de 
l'histoire  de  la  société  catholique;  »  et  il  ajoute  :  «  Il  serait  du  moins  difficile 
de  trouver,  en  parcourant  les  glorieuses  annales  de  l'Eglise,  une  époque  où 
son  influence  sur  le  monde  et  sur  la  race  humaine  dans  tous  ses  développe- 
ments fut  plus  vaste,  plus  féconde,  plus  incontestée.  »  (i). 

Rien  n'est  plus  vrai  :  le  siècle  est  pour  ainsi  dire  inauguré  par  le  règne 
d'Innocent  III,  un  des  plus  grands  pontifes  qui  soient  montés  sur  le  siège 
de  Pierre.  Celui-ci  est  suivi  d'une  série  de  papes  capables  de  poursuivre 
les  luttes  redoutables  que,  malgré  son  incontestable  puissance,  la  papauté 
avait  alors  à  soutenir.  Ce  même  siècle  voit  la  sainteté  monter  sur  les  trônes 
d'Espagne  et  de  France,  dans  la  personne  de  deux  grands  rois,  Ferdinand  III 
et  Louis  IX  ;  sur  ceux  de  Pologne  et  de  Thuringe,  illustrés  par  deux  femmes 
Hedwige  et  Élisabeth  de  Hongrie.  C'est  alors  que  sont  fondées  les  premières 

(1)  Cte  de  Montalembert,  Histoire  de  sainte  Élisabeth  de  Hongrie,  Paris,  Delecourt, 
1841  ;  Introduction,  p.  X,. 


universités,  celles  de  Paris  et  de  Bologne  ;  et  que  des  hommes,  comme  saint 
Thomas  d'Aquin,  saint  Bonaventure  et  Albert  le  Grand,  surgissent  avec  la 
mission  providentielle  d'étendre  le  cercle  des  connaissances  humaines.  Ces 
hommes  appartenaient  d'ailleurs  aux  deux  premières  des  grandes  familles 
monastiques  dont  le  monde  chrétien  venait  de  saluer  la  naissance  :  les  ordres 
de  saint  Dominique,  de  saint  François,  celui  des  Carmes,  dont  bientôt  l'in- 
fluence fut  énorme  autant  que  le  développement  était  prodigieux.  C'est  alors 
aussi  que,  de  toutes  parts,  la  poésie  fait  entendre  les  accents  des  trouvères, 
des  conteurs  de  fabliaux  et  de  chansons  de  gestes;  qui,  avec  le  concours  des 
chroniqueurs  écrivant  en  langue  vulgaire,  fondent  les  littératures  nationales. 
A  ce  moment  l'empire  de  la  chevalerie,  de  même  que  celui  de  l'Église,  était 
à  son  apogée.  La  société  voit  tous  les  éléments  légués  par  la  barbarie,  contre 
lesquels  elle  était  en  lutte  depuis  des  siècles,  vaincus  enfin  et  transformés, 
tandis  que  la  Providence  semble  tenir  en  réserve  les  hommes  les  plus  capables 
de  féconder  les  élans  et  les  institutions  dont  devait  se  composer  la  civilisation 
chrétienne. 

Si,  dans  un  livre  consacré  aux  éléments  de  l'archéologie  chrétienne,  on  ne 
peut  naturellement  accorder  qu'une  mention  passagère  à  des  faits  moraux 
qui  semblent  seulement  en  relation  indirecte  avec  son  objet,  il  est  cependant 
impossible  de  les  passer  entièrement  sous  silence  lorsqu'il  s'agit  de  remonter 
aux  causes  dont  l'influence  a  été  décisive  dans  le  domaine  des  beaux-arts,  de 
même  que  dans  celui  de  toutes  les  manifestations  de  la  pensée. 

Les  constructeurs  de  la  période  ogivale  se  distinguent  surtout  par  un  em- 
ploi raisonné,  infiniment  judicieux,  économique  enfin,  des  matériaux.  Leurs 
prédécesseurs,  pendant  longtemps,  avaient  suivi  les  traditions  romaines  en 
les  laissant  s'éteindre  peu  à  peu.  Cependant,  ils  n'avaient  jamais  cherché  à 
obtenir  la  stabilité  de  leurs  bâtisses  que  par  la  masse  concrète,  et,  en  quelque 
façon,  par  le  poids  même  des  matériaux.  Le  maître  de  l'œuvre  de  la  période 
ogivale  cherche  à  atteindre  le  même  but  par  l'intelligence  des  lois  de  la  sta- 
tique, en  dirigeant  les  poussées  contraires,  les  forçant  à  se  neutraliser  entre 
elles,  en  portant  tout  le  poids  de  la  construction  sur  quelques  points  qu'il 
renforce  à  volonté.  On  a  dit  que  «  la  fusion,  dans  une  même  voûte,  de  l'ogive 
et  de  la  nervure  contre-boutée,  s'il  y  a  lieu,  par  l'arc-boutant  constitue  dans 
son  essence  le  style  ogival  (i).  »  En  effet,  ce  sont  les  constructeurs  de  cette 
période  qui  ont  fait,  des  arcs  et  des  nervures  des  voûtes,  de  véritables  enca- 
drements dans  lesquels  sont  maintenus  presqu'à  l'état  élastique,  les  panneaux 

(1)  Anthyme  Saint- Paul,  Viollet-le-Duc.  Ses  travaux  d'art  et  son  système  archéolo- 
gique. 2e  édition.  Paris,  bureaux  de  Y  Année  archéologique,  34,  rue  des  Écoles,  p.  131. 


-  526  - 


de  remplissage  qui  couvrent  les  nefs.  C'est  par  ces  moyens  simples  qu'ils 
parviennent  à  suspendre  les  voûtes  de  maçonnerie  au-dessus  d'espaces  con- 
sidérables que  leurs  devanciers  ne  pouvaient  couvrir  que  de  plafonds  en 
charpente.  Ce  sont  eux  encore  qui,  par  un  système  de  pieds-droits  et  de  con- 
treforts habilement  établis,  rendent,  au  point  de  vue  de  la  stabilité  de  la 
construction,  inutiles  pour  ainsi  dire  les  parois  latérales  des  édifices;  ils 
peuvent  impunément  les  ajourer  par  d'immenses  verrières,  ou  réduire  la 
maçonnerie  des  murs  à  une  faible  épaisseur.  Si  nous  ne  sommes  renseignés 
que  d'une  manière  imparfaite  sur  l'état  des  connaissances  auxiliaires  des  ar- 
chitectes au  XIIIe  siècle,  il  est  hors  de  doute  qu'ils  possédaient  une  habileté 
pratique  incomparable,  un  enseignement  traditionnel  très  complet,  et  que, 
malgré  un  outillage  mécanique  laissant  beaucoup  à  désirer,  à  aucune  période 
de  l'histoire  le  constructeur  n'a  été  mieux  préparé  qu'ils  ne  l'étaient,  à  ré- 
soudre les  problèmes  et  les  difficultés  que  peut  faire  surgir  l'art  de  bâtir. 

Les  autres  arts  du  dessin  qui,  pendant  la  période  ogivale,  demeurent  en 
rapports  si  intimes  avec  l'architecture  et  lui  restent  encore  généralement 
subordonnés,  se  ressentent  aussi  de  l'élan  ascensionnel  des  esprits  dont  il 
vient  d'être  question.  Dans  le  domaine  des  arts  plastiques  et  de  la  peinture, 
une  vie  nouvelle  fait  également  éclore  une  riche  floraison.  Nous  avons  vu, 
en  parlant  de  la  sculpture  ornementale  des  édifices,  que  l'artiste,  jetant 
pour  ainsi  dire  pour  la  première  fois  un  regard  studieux  sur  la  flore  dont 
une  nature  prodigue  a  répandu  les  charmants  trésors  à  ses  pieds,  reconnaît 
tout  le  parti  que  l'art  peut  en  tirer.  Il  se  met  à  traduire  au  moyen  du  ciseau 
le  feuillage  des  arbres  de  la  forêt  :  le  chêne,  le  hêtre,  l'érable;  et  celui  des 
plantes  des  champs  et  des  jardins.  Il  ne  les  copie  pas  servilement  à  la  vérité; 
mais,  les  interprétant  avec  un  talent  infini,  il  y  trouve  les  motifs  d'un  décor 
sculptural  aussi  inconnu  avant  lui,  que  digne  d'être  imité  par  les  générations 
futures. 

Les  observations  faites  sur  la  sculpture  ornementale  peuvent  s'appliquer, 
dans  une  certaine  mesure,  à  la  statuaire.  Pour  la  première  fois,  le  ciseau  de 
l'imagier  s'affranchit  des  langes  de  l'art  hiératique  roman  et  des  traditions 
élevées  mais  immuables  de  Byzance,  qui  pendant  des  siècles  avaient  fait 
loi  en  Occident.  Le  statuaire  de  la  période  ogivale  aussi  se  trouve  face  à  face 
avec  la  nature  ;  et  c'est  à  l'homme,  son  frère  créé  comme  lui  à  l'image  de 
Dieu,  qu'il  demandera  les  modèles,  les  types  de  ses  inspirations.  Pendant 
la  période  romane  il  n'avait  pu  que  les  entrevoir  à  travers  les  traditions  by- 
zantines. Aussi,  dans  la  statuaire  qui  orne  avec  une  profusion  et  une  fécon- 
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dité  remarquables  les  portails  et  les  façades  des  cathédrales,  des  collégiales, 
et  qui,  à  l'intérieur  comme  à  l'extérieur,  envahit  presque  toutes  les  places  où 
la  figure  humaine  peut  donner  de  l'accent  à  l'architecture,  l'attitude  est  plus 
aisée,  plus  libre,  le  visage  plus  expressif,  les  traits  plus  caractéristiques.  Les 
types  nationaux  apparaissent  clairement,  les  races  s'accusent,  les  draperies 
gagnent  une  souplesse  et  un  mouvement  inconnus  jusqu'alors;  enfin  les 
écoles  régionales  se  forment.  La  belle  langue  du  symbolisme  et  de  l'icono- 
graphie chrétienne,  déjà  complète  pendant  la  période  romane  comme  nous 
l'avons  vu,  inspire  souvent  de  la  manière  la  plus  heureuse  ces  nombreux 
imagiers,  qui  généralement  travaillent  encore  sous  une  influence  sacerdotale. 
Telle  est  la  multiplicité  des  thèmes  que  le  symbolisme  et  l'allégorie  dévelop- 
pent par  le  moyen  de  la  statuaire  autour  de  certaines  cathédrales,  notamment 
à  Chartres,  que  l'on  a  pu  dire  que  la  décoration  plastique  de  ces  édifices 
forme  une  sorte  d'encyclopédie  des  connaissances  humaines  au  XIIIe  siècle. 

Si  déjà,  pendant  la  période  romane,  il  est  possible  de  reconnaître  dans 
certaines  œuvres  des  arts  plastiques  ou  de  la  peinture  un  caractère  particulier 
assez  marqué  pour  permettre  de  conclure  à  l'existence  d'écoles  régionales, 
l'existence  de  ces  écoles  devient  manifeste,  incontestable  pendant  la  période 
ogivale.  A  cette  époque,  l'artiste  rendu  plus  libre,  plus  attentif  à  la  nature 
qui  l'entoure,  stimulé  d'ailleurs  par  les  progrès  de  l'architecture  et  les  appels 
que  le  maître  de  l'œuvre  fait  à  la  statuaire,  ne  tarde  pas,  de  son  côté,  à  en- 
trer dans  une  voie  progressive.  Cherchant  à  étudier,  avec  les  membres  de  sa 
corporation  et  ses  confrères  les  plus  rapprochés  de  lui,  les  règles  et  les  lois 
particulières  de  son  art,  il  se  forme  des  traditions  d'école,  des  affinités  de 
caractère  et  de  sentiment.  A  la  vérité,  l'histoire  des  écoles  de  sculpture  au 
moyen  âge  reste  encore  à  faire  ;  mais  aucun  archéologue  ne  songera  à  en  nier 
l'existence.  Il  est  à  regretter  toutefois  que  l'on  ait  à  peine  entrepris  d'étudier 
les  monuments  depuis  un  demi-siècle,  alors  que,  dans  beaucoup  de  contrées, 
la  perte  irréparable,  aussi  bien  des  œuvres  même  des  arts  plastiques  que  des 
documents  qui  les  concernent,  permet  à  peine  d'en  reconstituer  les  annales. 
Cependant  quelques  essais  ont  été  tentés  :  Viollet-le-Duc,  dans  une  étude 
dont  les  théories  sont  extrêmement  contestables  (i),  a  cherché  à  déterminer, 
pour  la  France,  les  caractères  propres  aux  différentes  écoles  et  à  fixer  les 
limites  de  leurs  circonscriptions  respectives.  En  Allemagne,  plusieurs  auteurs 
ont  fait  des  recherches  sur  les  remarquables  travaux  des  sculpteurs  de  la 

(i)  Dictionnaire  de  l'architecture  française,  article  Sculpture,  VIII,  p.  96-276. 
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Saxe  et  de  la  Franconie,  qui,  dès  le  XIIIe  siècle,  ont  orné  d'une  statuaire  si 
vivante  et  si  réelle  les  cathédrales  de  Naumburg,  de  Meissen,  la  chapelle 
castrale  de  Wechselbourg  et  quelques  autres  monuments  de  ces  mêmes  ré- 
gions. L'école  de  Nuremberg  est  mieux  étudiée,  et  au  déclin  de  la  période 
ogivale  apparaissent  Adam  Kraft,  Pierre  Fischer,  Veith  Stoss  (ce  dernier  est 
né  à  Cracovie)  et  d'autres  sculpteurs  dont  les  travaux  sont  appréciés  et  sur 
lesquels  les  renseignements  biographiques  abondent.  En  Belgique,  la  sta- 
tuaire et  les  arts  plastiques  ont  certainement  donné  naissance  à  un  grand 
nombre  de  travaux  parmi  lesquels  bien  des  œuvres  de  grand  mérite  sont  à 
noter.  Cependant,  les  auteurs  sont  restés  inconnus,  et  leur  histoire  aussi 
reste  à  faire.  Toutefois,  les  circonscriptions  de  plusieurs  écoles  peuvent  déjà 
être  indiquées.  Il  faut  les  chercher  d'abord  sur  les  bords  des  deux  fleuves  qui 
arrosent  le  pays  :  sur  l'Escaut,  la  ville  épiscopale  de  Tournai  a  été  pour  la 
sculpture  un  centre,  dont  un  certain  nombre  de  monuments  attestent  la 
vitalité  et  le  caractère  particulier.  Les  noms  de  quelques-uns  des  meilleurs 
artistes  ont  été  conservés  par  des  documents  authentiques  :  Jean  Alaul  exé- 
cuta, vers  1 325,  le  tombeau  de  Thierry  Hérisson,  évêque  d'Arras,  pour  la 
chartreuse  de  Gosnay  près  de  Béthune,  que  ce  généreux  prélat  venait  de 
fonder  et  de  doter  avec  un  hôpital  avoisinant  ;  Guillaume  Du  Gardin  est  ap- 
pelé à  Saint-Omer  pour  exécuter  d'importants  travaux  dans  la  chapelle  des 
Clarisses  ;  c'est  à  cet  artiste  que  l'on  attribue  le  monument  de  Colard  de  Se- 
clin.  En  t 341 ,  le  duc  de  Brabant,  Jean  III,  lui  commanda  un  monument 
funéraire  qu'il  fit  ériger  dans  l'église  des  Récollets  à  Louvain  ;  Jean  Aubert 
figure  dans  un  compte  de  l'argentier  du  roi  Charles  VI  pour  avoir  restauré, 
en  1 388,  une  croix  d'ivoire  destinée  à  la  chapelle  royale.  On  cite  encore  les 
noms  de  Robert  Campin,  à  la  fois  peintre  et  statuaire,  de  Jean  Thomas  et 
d'autres  sculpteurs  (1).  Quelques  bas-reliefs  funéraires,  qu'on  voit  aujour- 
d'hui à  la  cathédrale  de  Tournai,  sont  extrêmement  instructifs  pour  nous 
faire  connaître  le  style  de  ces  maîtres  et  l'habileté  avec  laquelle  ils  taillaient 
la  pierre  de  ces  régions,  pierre  dont  la  finesse  et  la  consistance  sont  particu- 
lièrement favorables  au  travail  du  ciseau.  Le  monument  de  Colard  de  Seclin  , 
sculpté  en  1 341  ;  ceux  de  Jean  Cotterel  (i38o)  et  de  Jean  du  Bos,  ainsi  que 
les  mausolées  de  l'ancienne  église  d'Antoing,  malheureusement  démolie 
depuis  une  vingtaine  d'années,  sont  des  témoins  qui  attestent  toute  la  valeur 
des  maîtres  de  l'école  de  Tournai.  Voyez  ci-dessus,  p.  288. 

(1)  L.  Cloquet,  Tournay  et  Tournaisis,  p.  41  et  sv. 
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Une  importante  école  de  sculpture  a  existé  sur  les  bords  de  la  Meuse,  et 
si,  dans  ces  régions  particulièrement,  la  destruction  d'un  grand  nombre 
d'œuvres  de  la  statuaire  est  un  fait  historique,  les  monuments  de  l'art  plas- 
tique que  l'on  trouve  encore  dans  les  églises  de  Dinant,  de  Huy,  de  Liège, 
de  Maestricht,  de  Tongres  et  de  Saint-Trond,  prouvent  à  l'évidence  qu'aux 
différents  siècles  de  la  période  ogivale,  de  véritables  maîtres  y  ont  vécu.  On 
connaît  le  nom  de  quelques  fondeurs  et  orfèvres,  mais  les  documents  histo- 
riques révèlent  peu  de  noms  de  sculpteurs.  Il  est  probable  cependant  que 
l'on  doit  rattacher  à  l'école  des  bords  de  la  Meuse  les  imagiers  Jean  et 
Hennequin  de  Liège,  qui  exécutèrent  d'importants  travaux  pour  le  roi 
Charles  V  à  Paris  et  à  Rouen.  C'est  pour  la  cathédrale  de  cette  dernière 
ville,  où  devait  reposer  le  cœur  du  sage  roi,  qu'Hennequin  exécuta  un 
mausolée  d'albâtre  et  de  marbre,  pour  lequel  Charles  V  avait  dépensé  une 
somme  de  mille  francs  en  or  (i).  Vers  la  fin  du  XVe  siècle,  on  cite  deux 
membres  de  la  famille  des  Soete,  Suavius  ou  Le  Doux,  venus  de  Maestricht 
à  Liège,  pour  orner  de  statues  l'un  des  portails  de  la  cathédrale  de  Saint- 
Lambert,  qui,  dans  la  bouche  du  peuple,  portait  le  nom  de  «  beau  portail.  » 
La  Flandre  et  le  Brabant  ont  eu  aussi  leurs  écoles  de  sculpture  dont  tous 
les  travaux  n'ont  point  disparu  et  qui  attendent  encore  l'historien  pour  leè 
mettre  en  lumière.  En  traitant  des  retables  d'autel,  nous  avons  fait  connaître 
quelques-uns  de  leurs  travaux,  et  plusieurs  de  nos  gravures  peuvent  aider  à 
faire  comprendre  le  style  de  ces  maîtres,  et  les  œuvres  pour  lesquelles  on  avait 
de  préférence  recours  à  leur  art.  La  réputation  des  sculpteurs  flamands  s'éten- 
dait au  loin  et  était  assez  considérable  pour  leur  attirer  les  commandes  des 
corporations  et  des  souverains  étrangers.  Au  nombre  des  travaux  de  cette 
nature  parvenus  jusqu'à  nous,  il  convient  de  citer  le  retable  de  l'église  de 
Champmal  lez  Dijon,  exécuté  en  i3gi  par  Jacques  de  Baerse,  sculpteur  de 
Termonde,  pour  le  fondateur  de  cette  église,  Philippe  le  Hardi.  Ce  retable 
se  trouve  maintenant  au  musée  de  Dijon. 

A.  Des  écoles  de  peinture  en  général. 

La  peinture  a  eu  de  tout  temps  le  privilège  d'attirer  sur  elle  dans  une  plus 
large  mesure  l'attention  du  peuple  et  des  historiens.  Si  les  documents 
et  les  renseignements  historiques  concernant  les  peintres  de  la  période  ogi- 
vale sont  loin  de  donner  pleine  satisfaction  aux  recherches  de  l'archéologue. 


(1)  De  la  Borde,  Les  ducs  de  Bourgogne,  Introduction,  p.  XXII. 
IIe  ÉD.  t.  2. 
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la  pénurie  des  sources  d'information  n'est  cependant  pas  aussi  sensible  que 
pour  l'étude  des  arts  plastiques. 

Nous  avons  déjà  donné  quelques  renseignements  sur  les  caractères  de  la 
peinture  pendant  la  période  ogivale  :  nous  avons  dit  que  l'architecture,  en 
faisant  disparaître  les  grandes  surfaces  des  parois  qui  existaient  dans  les 
constructions  romanes,  était  moins  favorable  aux  développements  des  com- 
positions légendaires,  des  scènes  imposantes  de  l'ancien  et  du  nouveau  Tes- 
tament, abordées  parfois  par  la  peinture  de  la  période  romane  avec  tant  de 
solennité  et  de  grandeur.  Aussi,  après  le  XIIe  siècle,  la  peinture  murale,  en 
perdant  ses  formes  hiératiques  et  conventionnelles,  perd-elle  l'ampleur  de  son 
style  et  parfois  la  logique  des  principes  qui  lui  servaient  de  guide.  La  peinture 
légendaire  semble  déserter  insensiblement  les  champs  trop  étroits  laissés  par 
le  constructeur,  et  s'ingénie  à  peupler  les  vitraux  de  ses  images  chatoyantes 
et  translucides.  Des  procédés  et  des  principes  particuliers,  qui  ont  été  expli- 
qués en  traitant  de  cette  matière,  dirigent  le  peintre  verrier  et  créent  un  art 
à  part.  Mais,  avec  la  période  ogivale,  naît  pour  ainsi  dire  une  nouvelle  appli- 
cation de  l'art  de  la  peinture.  C'est  la  décoration  des  retables,  de  leurs 
volets  et  de  ceux  des  orgues;  des  tableaux  de  dévotion  mobiles  de  toute 
dimension  et  de  formes  diverses,  obtenue  au  moyen  de  scènes  légendaires 
tracées  au  pinceau.  C'est  sur  les  œuvres  de  cette  nature  que  se  porteront 
désormais  toute  l'étude  et  tous  les  soins  de  l'artiste. 

Destinés  généralement  à  être  vus  de  près,  exécutés  dans  l'atelier  du  peintre 
parfois  avec  l'intention  manifeste  d'entrer  en  une  sorte  de  rivalité  avec  la 
nature,  ces  panneaux,  traités  avec  tout  l'amour  que  l'artiste  peut  apporter  à 
une  œuvre  entièrement  personnelle,  à  l'enfant  de  son  génie,  gagnent  en  fini 
du  travail,  en  charme  dans  le  coloris,  en  correction  et  en  grâce  dans  le  des- 
sin, tout  ce  que  pouvait  laisser  à  regretter  la  sévère  ampleur  de  la  peinture 
murale  de  l'ère  romane.  La  peinture,  se  produisant  sous  des  aspects  plus 
séduisants,  d'ailleurs  plus  directement  en  rapport  avec  les  autels  et  avec  la 
dévotion  des  fidèles,  devint  plus  populaire,  et  c'est  aux  travaux  de  cette 
nature  surtout  que  l'art  de  la  période  ogivale  dut  les  écoles  qui  surgirent 
dans  la  plupart  des  pays  de  l'Europe. 

Il  s'en  forma  bientôt  dans  le  nord  et  dans  l'ouest,  comme  il  s'en  était  éta- 
bli en  Italie,  sans  que  l'influence  de  ce  dernier  pays  soit  sensible.  Pour 
l'Allemagne  seulement,  l'on  peut  compter  cinq  de  ces  foyers  principaux,  d'où 
les  artistes  et  leurs  travaux  rayonnaient  sur  le  reste  du  pays  :  ce  sont  les 
écoles  de  Westphalie,  de  Cologne,  de  Nuremberg,  de  Souabe  et  de  Bohême. 


Nous  allons  chercher  à  faire  connaître  quelques-uns  des  caractères  qui  les 
distinguent  entre  elles. 

B.  Écoles  régionales  de  peinture  en  Allemagne. 

i .  V école  de  Westphalie  est  peut-être  celle  de  ces  écoles  de  peinture  dont 
il  existe  encore  les  monuments  les  plus  anciens  :  une  étude  récente  en  a  fait 
connaître  trois  des  plus  remarquables,  dont  l'un  est  conservé  actuellement 
au  musée  provincial  de  Munster,  et  les  deux  autres  au  musée  de  Berlin  (i). 
La  plus  ancienne  de  ces  peintures  est  l'antependium,  peint  sur  bois,  prove- 
nant de  l'ancienne  église  de  Sainte- Walburge  à  Soest  ;  elle  appartient  à  la 
fin  du  XIIe  siècle  ou  aux  premières  années  du  XIIIe,  et  peut  donc  être  consi- 
dérée comme  l'une  des  plus  anciennes  peintures  parvenues  jusqu'à  nous  ; 
nous  n'en  décrirons  pas  la  composition,  car  elle  est  reproduite  fig.  415, 
page  422,  de  notre  tome  I.  La  seconde  est  l'ancien  retable  d'autel  de 
Sainte-Marie  à  Soest,  de  la  première  moitié  du  XIIIe  siècle.  Il  est  divisé 
en  trois  compartiments,  peints  sur  fond  d'or.  La  composition  centrale  repré- 
sente le  Crucifiement  ;  les  compositions  latérales  :  a)  le  Christ  devant  Caïphe 
et  b)  l'ange  avec  les  saintes  femmes  au  tombeau  du  Christ.  Enfin,  un  second 
retable  peint  sur  bois  de  chêne  et  provenant  également  de  Soest,  représente, 
sous  trois  arcades,  au  centre  la  très  sainte  Trinité  et  aux  côtés  la  sainte 
Vierge  et  saint  Jean  l'Évangéliste. 

Quelques  maîtres  de  l'école  de  Westphalie  sont  connus,  et  l'on  possède 
sur  eux  des  renseignements  biographiques.  Conrad  de  Soest  est  le  plus 
important  d'entre  eux.  On  doit  à  ce  peintre  le  grand  triptyque  de  l'église  de 
Niederwildungen,  peint  en  1402;  c'est  un  Crucifiement  entouré  de  douze 
scènes  de  la  vie  du  Sauveur  :  sur  les  volets  fermés  on  voit  deux  figures  de 
saint  de  chaque  côté  :  sainte  Elisabeth  et  saint  Nicolas,  saint  Jean  Baptiste 
et  sainte  Catherine.  On  lui  attribue  également  deux  panneaux  conservés  ac- 
tuellement au  musée  provincial  de  Munster,  représentant  sainte  Dorothée 
et  sainte  Odile,  et  provenant  du  couvent  de  Sainte- Walburge  à  Soest  ;  un 
saint  Nicolas  entouré  d'autres  saints  dans  la  chapelle  de  Saint-Nicolas,  et  un 
grand  triptyque  représentant  le  Crucifiement  dans  l'église  de  Saint-Paul  de 
la  même  ville;  enfin  un  petit  Crucifiement  conservé  au  musée  de  Cologne. 

Il  existe  un  maître  anonyme  d'aussi  haut  mérite  que  Conrad  de  Soest  ;  on 

(1)  Freiher  Heereman  v.  Zuijdwijk,  Die  atteste  Tafelmalerei  Westfalens,  Munster 
1882. 


lui  attribue  plusieurs  œuvres  importantes,  entre  autres  le  retable  du  maître- 
autel  de  l'église  Saint-Martin  à  Bielefeld,  représentant  la  sainte  Vierge, 
reine  du  ciel,  entourée  d'un  grand  nombre  de  saints,  et  de  douze  composi- 
tions dont  les  figures,  de  proportions  réduites,  forment  un  cycle  reprodui- 
sant les  différentes  scènes  de  la  vie  de  la  sainte  Vierge.  Une  inscription 
assigne  la  date  de  1400  à  cette  peinture  (1). 

Dans  les  villes  du  nord  de  l'Allemagne  on  rencontre  encore  un  assez  grand 
nombre  de  peintures  appartenant  à  l'école  de  Westphalie,  ou  dont  les  artistes 
ont  travaillé  sous  son  influence  combinée  avec  celle  de  l'école  de  Cologne. 
Tout  en  possédant  une  originalité  propre,  c'est  avec  cette  dernière  école  que 
les  peintres  de  la  Westphalie  offrent  le  plus  d'analogie.  Ils  ont  en  commun 
les  têtes  ovales,  aux  expressions  pures  et  tendres,  de  leurs  saints  personnages, 
de  même  qu'un  coloris  lumineux  et  plein  de  fraîcheur.  Mais  les  peintres 
de  l'école  de  Westphalie  accusent  le  dessin  par  des  contours  plus  ressentis, 
plus  durs,  et  leur  coloration  offre  des  tons  plus  heurtés,  plus  éclatants, 
moins  fondus  dans  les  demi-teintes  que  celle  de  l'école  de  Cologne.  Enfin,  le 
sentiment  a  chez  eux  quelque  chose  de  moins  délicat  et  de  plus  terrestre. 
Dans  leurs  panneaux,  les  noms  des  saints  et  des  saintes  sont  généralement 
gravés  dans  les  nimbes,  qui  forment  saillie  autour  des  têtes. 

2.  L'école  de  Cologne  est  incontestablement  la  plus  importante  des 
écoles  de  peinture  de  l'Allemagne  ;  elle  semble  avoir  étendu  son  influence 
sur  une  grande  partie  de  la  vallée  du  Rhin.  Deux  noms  y  occupent  une  place 
particulièrement  importante  :  Maître  Wilhelm  de  Cologne,  que  la  chronique 
de  Limbourg  mentionne,  en  i38o,  comme  le  meilleur  peintre  des  pays  alle- 
mands, et  maître  Stephan  Lochner,  né  à  Constance,  mort  à  Cologne  en 
'452,  après  avoir  été  élu  deux  fois  membre  du  conseil  de  la  corporation  des 
peintres  de  cette  ville. 

Maître  Wilhelm  de  Cologne,  d'après  les  témoignages  authentiques  du 
livre  de  dépenses  de  cette  ville,  fut  chargé  de  divers  travaux,  entre  les  années 
i3yo  et  i38o.  Il  décora  l'hôtel  de  ville  de  peintures  murales,  dont  on  crut 
avoir  découvert,  il  y  a  peu  d'années,  des  restes  importants  dans  la  grande  salle 
hanséatique.  Il  est  d'autant  plus  probable  que  ces  peintures  émanent  réelle- 
ment de  maître  Wilhelm  qu'elles  dénotent  un  artiste  de  haute  valeur.  On 
ne  peut  du  reste  attribuer  à  ce  peintre  aucune  autre  œuvre  avec  une  certitude 
absolue  ;  cependant  les  archéologues  ayant  fait  une  étude  particulière  des 

(1)  Voyez  Otte,  Handbuch  der  kirchîichen  Kunst-Archâologie,  5e  édition,  II,  p.  630. 
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oeuvres  de  l'école  de  Cologne  sont  d'accord  pour  reconnaître  les  travaux  sui- 
vants comme  étant  de  sa  main  :  a)  une  partie  des  peintures  du  grand  polyp- 
tyque formant  le  retable  de  l'autel  de  Sainte-Glaire,  dans  la  chapelle  de 
Saint-Jean,  à  la  cathédrale  de  Cologne;  b)  la  Madone  au  pois  de  senteur, 
triptyque  du  musée  de  Berlin,  dont  les  volets  ouverts  portent  les  figures  de 
sainte  Barbe  et  de  sainte  Catherine  ;  fermés,  ils  représentent  le  Christ  au 
roseau;  c)  dans  le  même  musée  un  tableau  avec  trente-quatre  scènes  du 
nouveau  Testament,  depuis  l'Annonciation  jusqu'au  Jugement  dernier,  ainsi 
qu'un  petit  retable  dont  le  milieu  représente  la  sainte  Vierge  avec  l'Enfant 
Jésus,  entourée  de  quatre  figures  de  saintes,  tandis  que  sur  les  volets  on  voit 
sainte  Elisabeth  et  sainte  Agnès  ;  un  tableau  au  musée  Stâdel  à  Francfort 
offre  beaucoup  d'analogie  avec  ce  retable  ;  celui-ci  a  pour  sujet  la  sainte 
Vierge  dans  un  berceau  de  roses,  accompagnée  de  trois  saints  et  de  trois 
saintes  ;  l'une  de  ces  dernières  apprend  à  l'Enfant  Jésus  à  jouer  de  la  cithare; 
d)  une  sainte  Véronique  avec  la  sainte  face  du  Christ,  à  la  pinacothèque  de 
Munich  ;  e)  le  même  sujet,  provenant  de  la  collection  Weyer  de  Cologne, 
actuellement  à  la  galerie  nationale  de  Londres  (i). 

Une  seule  œuvre  peut  être  attribuée  au  célèbre  maître  Stephan  Lochner, 
mais  elle  est  capitale;  c'est  le  magnifique  triptyque  connu  en  Allemagne  sous 
le  nom  de  Dombild,  actuellement  conservé  dans  la  chapelle  de  Sainte- 
Agnès  à  la  cathédrale  de  Cologne.  Cette  peinture  fut  faite  pour  servir  de 
retable  d'autel  à  la  chapelle  de  l'hôtel  de  ville,  construite  en  1426.  Le  tableau 
central  représente  l'Adoration  des  mages,  tandis  que  les  volets  sont  consacrés 
aux  saints  patrons  de  la  ville  :  sur  celui  de  droite  on  voit  sainte  Ursule  à  la 
tête  des  onze  mille  vierges,  et  sur  celui  de  gauche  saint  Géréon  avec  sa  légion 
de  saints;  cette  peinture  a  été  l'objet  de  restaurations  notables.  On  attribue 
encore  à  maître  Lochner  les  peintures  suivantes  :  a)  une  Madone  debout? 
plus  grande  que  nature,  portant  sur  ses  bras  l'Enfant  Jésus  bénissant.  Aux 
pieds  de  la  sainte  Vierge  on  voit  peinte,  à  titre  de  donatrice,  en  très  petites 
dimensions  et  représentée  avec  les  traits  d'une  extrême  jeunesse,  l'abbesse 
Else  de  Reichenstein  (née  après  1402,  décédée  en  1485);  ce  tableau  provient 
du  séminaire  épiscopal  ;  b)  un  tableau  du  musée  de  Darmstadt  :  la  Présen- 
tation au  temple,  avec  une  procession  de  petits  enfants  portant  des  cierges, 
sur  le  premier  plan  ;  c)  un  triptyque  du  musée  provincial  de  Bonn  :  la  sainte 
Vierge,  au  milieu  des  figures  de  l'ancien  Testament  regardées  comme  ses 

(1)  Voyez  Otte,  Handbuch  der  kirchlichen  Kunst - Archàologie ,  5e  éd.,  II,  p.  626  et  sv. 
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types  symboliques  et  douze  prophètes;  sur  les  volets,  les  grandes  figures 
de  saint  Augustin  et  de  saint  Jérôme.  D'autres  peintures  encore  sont  attri- 
buées avec  plus  ou  moins  de  vraisemblance  au  même  peintre. 

On  connaît  un  grand  nombre  de  peintures  de  l'école  de  Cologne,  parmi 
lesquelles  il  en  est  d'un  mérite  considérable.  Le  musée  de  Cologne  possède 
une  collection  importante  de  ces  tableaux  ;  la  plupart  des  musées  de  l'Al- 
lemagne et  même  des  collections  particulières  de  ce  pays  renferment  des 
œuvres  isolées  appartenant  incontestablement  à  la  même  école.  D'autre  part, 
les  recherches  entreprises  dans  les  archives  ont  fait  connaître  les  noms  d'un 
grand  nombre  de  peintres  et  d'artistes  de  toutes  catégories  ayant  vécu  et  tra- 
vaillé dans  cette  ville  si  riche  en  églises  et  si  favorable  au  développement  des 
arts  (i).  Il  reste  sans  doute  réservé  à  des  recherches  ultérieures  de  répartir, 
entre  les  artistes  dont  la  vie  laborieuse  est  prouvée  par  des  documents 
authentiques,  les  peintures  qui  existent  encore  et  que  l'on  ne  peut  dénier  à 
l'école  dont  ces  peintres  faisaient  partie. 

Les  peintures  de  l'école  de  Cologne  se  distinguent  en  général  par  le  spiri- 
tualisme plein  de  suavité  des  expressions.  Les  têtes  respirent  parfois  une 
pureté  et  une  douceur  surnaturelles;  les  visages,  de  forme  ovale,  sont  un  peu 
arrondis  ;  ils  ont  le  front  haut  et  largement  développé  ;  le  nez  droit,  assez 
allongé  ;  la  bouche  fine.  Si  le  dessin  est  noble  et  même  idéal,  souvent  aussi 
il  est  conventionnel  ;  et  même  les  meilleurs  peintres  pèchent  par  la  répétition 
des  mêmes  types  et  une  négligence  absolue  de  la  forme  anatomique  du  corps. 
De  plus,  ils  sont  très  habiles  dans  les  procédés  techniques,  possédant  l'art  de 
modeler  en  pleine  pâte  et  de  fondre  le  coloris  des  carnations  avec  une  fraî- 
cheur et  un  charme  qui  rappellent  le  coloris  des  fleurs. 

3.  L'école  de  Nuremberg.  Dans  ce  centre  la  peinture  et  la  sculpture  se 
sont  développées  simultanément  et  la  plupart  des  historiens  d'art  assurent 
que  la  statuaire  exerça  une  influence  marquée  sur  les  travaux  des  peintres. 
Il  est  probable,  au  surplus,  qu'au  XIVe  siècle  et  dans  la  première  moitié  du 
XVe,  les  deux  arts  étaient  cultivés  par  les  mêmes  maîtres,  d'autant  plus  que  de 
la  polychromie  des  statues  et  des  groupes  des  retables  sculptés  à  la  peinture 
des  volets  historiés  de  figures  il  n'y  a  qu'un  pas.  Il  est  à  regretter  que,  mal- 
gré les  recherches  des  historiens  locaux,  on  ignore  encore  les  noms  des 
peintres  auxquels  on  doit  la  plupart  des  œuvres  les  plus  remarquables  de 


(1)  Voyez  Joh.  Jac.  Merlo,  Nachrichten  von  dent  Leben  und  den  Werken  kôlnischer 
Kùnstler.  Cologne,  1850. 
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cette  école.  Le  peintre  le  plus  ancien  sur  lequel  on  possède  quelques  rensei- 
gnements est  Michel  Wohlgemuth,  né  en  1434.  Sa  fécondité  pendant  la 
seconde  moitié  du  XVe  siècle  et  les  premières  années  du  XVIe  est  établie  par 
un  grand  nombre  de  travaux.  Il  fut  le  maître  d'Albert  Durer.  Mais  avant 
Wohlgemuth,  l'école  était  florissante  et  avait  produit  des  travaux  considé- 
rables, dont  plusieurs  existent  encore.  Parmi  ceux-ci  on  remarque  particuliè- 
rement le  retable  donné  parla  famille  Imhof  en  I4i8-i422,et  qui  se  trouve 
sur  une  tribune  de  l'église  de  Saint-Laurent  à  Nuremberg;  le  panneau 
central  représente  le  Couronnement  de  la  sainte  Vierge  peint  sur  fond  d'or  ; 
malheureusement  ce  travail  a  été  démembré  :  une  partie  en  est  conservée  au 
musée  germanique,  notamment  le  revers,  sur  lequel  est  peint  le  Christ  mort, 
soutenu  dans  son  tombeau  par  la  sainte  Vierge  et  saint  Jean  ;  les  volets  sciés 
en  deux,  représentent  les  figures  des  apôtres  saints  Paul,  Mathieu,  les  deux 
Jacques,  Philippe,  André,  Thaddée  et  Barthélemi. 

On  regarde,  comme  un  chef-d'œuvre  antérieur  en  date  à  l'autel  Imhof, 
l'autel  majeur  de  l'église  de  Notre-Dame  (autrefois  dans  l'église  de  la  char- 
treuse), fondé  par  la  famille  Tucher,  probablement  dans  les  dernières  années 
du  XIVe  siècle.  Le  panneau  central  du  retable,  divisé  en  trois  compartiments, 
représente  l'Annonciation,  le  Crucifiement  et  la  Résurrection.  Sur  les  volets 
on  voit,  d'un  côté,  la  Nativité  et,  de  l'autre,  les  apôtres  saint  Pierre  et  saint 
Paul  ;  toutes  ces  peintures  sont  exécutées  sur  fond  d'or,  orné  d'un  décor 
gravé,  comme  cela  se  pratiquait  généralement  à  cette  époque  par  l'école  de 
Nuremberg.  Des  peintures  contemporaines  se  trouvent  au  musée  de  Berlin  ; 
elles  proviennent  d'un  autel  fondé  en  1400,  par  la  famille  Deischler,  pour 
l'église  de  Sainte-Catherine  à  Nuremberg,  aujourd'hui  démolie;  les  figures 
représentées  sont  la  sainte  Vierge,  saint  Pierre  martyr,  sainte  Elisabeth  et 
saint  Jean  Baptiste.  Aux  peintures  de  la  même  époque  appartiennent  : 
i°  un  tableau  servant  d'épitaphe  à  Paul  Stromer,  décédé  en  1406,  mais 
qui  a  dû  être  peint  antérieurement  à  cette  date  ;  il  représente  le  Christ  en 
croix,  dans  les  nuages  entouré  d'une  sorte  de  gloire  d'anges  (église  de  Saint- 
Laurent  à  Nuremberg)  ;  20  une  autre  épitaphe,  celle  de  la  dame  Rymen- 
schneider,  décédée  en  1409;  on  y  voit  le  Christ  au  tombeau,  soutenu  par  la 
sainte  Vierge  et  saint  Jean. 

Pour  la  seconde  moitié  du  XVe  siècle  il  y  aurait  à  citer  notamment  les 
peintures  de  Wohlgemuth,  dont  le  retable  de  l'église  de  Heilsbronn  est  con- 
sidéré comme  le  chef-d'œuvre.  Plusieurs  des  meilleures  peintures  de  ce 
maître  se  trouvent  au  musée  germanique  de  Nuremberg;  parmi  celles-ci 
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on  remarque  les  quatre  volets  du  retable  donné  par  la  famille  Peringsdôrffer, 
représentant  les  scènes  de  la  vie  des  saints  Vit,  Luc,  Sébastien,  Bernardin 
et  Christophe. 

L'école  de  peinture  de  Nuremberg  a  des  caractères  tout  opposés  à  ceux  de 
l'école  de  Cologne.  Ses  peintres,  qui  ont  l'intelligence  de  la  structure  ana- 
tomique,  s'attachent  à  en  rendre  avec  exactitude  les  mouvements  du  corps 
humain  ;  ils  aiment  à  donner  au  modelé  des  formes  un  certain  relief  plas- 
tique ;  ils  cherchent  moins  à  atteindre  la  beauté  idéale  qu'à  rester  dans  les 
données  rationnelles  de  l'imitation  de  la  nature  et  de  la  vérité  de  l'aspect. 
Quelquefois,  surtout  vers  la  fin  du  XVe  siècle,  ils  exagèrent  les  formes  et  vont 
jusqu'à  la  caricature.  Dans  la  coloration,  les  masses  de  lumière  et  d'ombre 
sont  bien  établies;  le  coloris  est  brillant,  vigoureux,  donnant  facilement  dans 
les  tons  bruns  un  peu  outrés  ;  le  dessin  est  ferme,  assez  correct,  parfois  un 
peu  vulgaire  et  généralement  trop  accentué  sur  les  contours. Les  proportions, 
assez  sveltes  jusqu'au  milieu  du  XVe  siècle,  deviennent,  au  contraire,  courtes 
et  trapues  plus  tard.  Un  auteur  qui  a  fait  de  l'école  de  Nuremberg  une  étude 
particulière  fait  la  remarque  que  si,  dans  l'origine,  l'art  de  la  statuaire  exerce 
une  influence  sensible  sur  la  peinture,  à  partir  de  la  seconde  moitié  du  XVe 
siècle,  au  contraire,  la  peinture  semble  donner  le  ton,  et  c'est  sur  elle  que 
la  sculpture  forme  son  style  (i). 

4.  L'école  de  Souabe.  L'un  des  tableaux  les  plus  anciens  de  cette  école  est 
une  Vierge  sur  un  trône,  figurée  comme  Sedes  sapientiae,  et  suspendue  au- 
dessus  delà  porte  du  réfectoire  d'été  au  couvent  de  Bebenhausen;  cette  peinture 
fut  exécutée  vers  l'an  1 335 .  On  connaît  encore  quelques  travaux  de  cette  école 
conservés  au  musée  de  Stuttgart,  qui  ne  sont  pas  sans  mérite;  notamment 
deux  grands  tableaux,  dont  l'un  représente  l'Adoration  des  mages  et  l'autre 
six  figures  de  saintes.  Un  retable  d'autel  de  l'église  abbatiale  de  Tiefenbronn, 
dont  les  deux  volets  reproduisent  des  scènes  de  la  vie  de  sainte  Madeleine, 
peint,  en  1431,  par  Lucas  Moser  de  Weil,  témoigne  d'une  étude  plus  intel- 
ligente de  la  nature.  Un  maître  plus  considérable,  connu  par  de  nombreux 
travaux,  est  Frédéric  Herlen  de  Nordlingen.  On  ignore  la  date  de  sa  nais- 
sance, mais  il  est  établi  par  d'anciens  documents  qu'il  exerçait  son  art  à 
Ulm,  en  1455.  Rappelé  plus  tard  dans  sa  ville  natale,  il  y  mourut  le  12  oc- 
tobre 1492,  ayant  le  titre  de  «  peintre  de  la  ville.  »  C'est  dans  l'église  de 

(1)  O.  R.  von  Rettberg,  Nûrnbergs  Kunstgeschichte,  Stuttgart,  Ebner  et  Seubert, 
l854,  P.  35- 
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Saint-Georges  de  Nordlingen  que  se  trouvent  les  peintures  les  plus  connues 
de  Herlen  ;  plusieurs  sont  d'ailleurs  signées  et  datées.  Il  y  a  d'abord 
les  volets  du  retable  de  l'autel  majeur,  qui,  à  la  vérité,  ont  été  éloignés  de 
l'autel  et  accrochés  aux  parois  du  chœur.  Sur  quatre  grands  panneaux  sont 
peints  les  sujets  suivants  :  l'Annonciation,  la  Présentation  au  temple,  sainte 
Madeleine  répandant  le  vase  à  parfums  sur  les  pieds  du  Christ,  et  une  scène 
de  la  légende  de  saint  Georges.  Sur  quatre  panneaux  plus  petits,  l'artiste  a 
représenté  :  la  Visitation,  la  Nativité,  l'Adoration  des  mages,  le  Christ  au 
milieu  des  docteurs,  l'apparition  du  Sauveur  à  sainte  Marie  Madeleine; 
ensuite  saint  Georges  avec  le  dragon,  le  martyre  du  saint,  sainte  Barbe  et 
sainte  Dorothée  ;  enfin  deux  panneaux  sur  lesquels  se  trouvent  les  portraits 
du  donateur  et  de  la  donatrice  de  l'œuvre.  L  église  de  Saint-Georges  possède 
encore  du  même  peintre  un  triptyque  signé  de  son  nom  :  FRIEZ  HERLEN, 
MALER,  daté  de  l'an  1488.  Au  centre  on  voit  la  sainte  Vierge  assise  sur  un 
trône  ;  l'Enfant  Jésus  qu'elle  porte  sur  les  bras  paraît  feuilleter  un  livre  que 
lui  tend  saint  Luc.  Des  anges,  revêtus  d'aubes  blanches,  soulèvent  les  rideaux 
damassés  d'or  du  baldaquin  qui  couronne  le  trône  de  la  sainte  Vierge.  A 
côté  de  saint  Luc,  mais  sur  le  premier  plan,  est  agenouillé  le  donateur,  avec 
quatre  fils.  Vis-à-vis  de  saint  Luc  se  trouve  sainte  Marguerite,  ayant  à  son 
côté  la  femme  du  donateur  avec  cinq  filles.  Sur  le  volet  droit  on  voit  la 
Nativité;  sur  le  côté  gauche,  le  Christ  adolescent,  au  milieu  des  docteurs. 
D'après  des  analogies  frappantes,  on  reconnaît  dans  Herlen  un  disciple  de 
Roger  Van  der  Weyden  ou  de  la  Pasture,  et  l'on  assure  que  les  peintures 
de  Nordlingen  contiennent  des  réminiscences  évidentes  du  maître  tournaisien. 
On  donne  comme  l'œuvre  capitale  de  Herlen  les  volets  du  maître-autel  de 
l'église  de  Saint-Jacques  à  Rothenburg  sur  la  Tauber,  datés  de  l'an  1466. 
Chaque  volet  est  divisé  en  quatre  compartiments;  les  peintures  exécutées 
sur  fond  d'or  représentent  :  l'Annonciation,  la  Visitation,  la  Nativité,  la 
Circoncision,  l'Adoration  des  mages,  la  Présentation  au  temple  et  la  mort 
de  la  sainte  Vierge,  sujet  auquel  deux  compartiments  sont  consacrés. 

Martin  Schongauer,  dit  aussi  Martin  Schun,  est  un  maître  qui  a  marqué 
davantage  dans  l'histoire  de  l'art,  et  qui,  non  moins  que  Herlen,  a  introduit, 
dans  l'école  aie  Souabe,  les  traditions  et  la  manière  des  peintres  flamands. 
Sa  biographie  est  fort  obscure  ;  quatre  villes  se  disputent  l'honneur  de  lui 
avoir  donné  le  jour  :  Augsbourg,  Ulm,  Nuremberg  et  Colmar.  Il  est  pro- 
bable toutefois  que  sa  famille,  originaire  d' Augsbourg,  émigra  à  Col- 
mar, où  Martin  naquit  vers  1420  et  mourut  le  2  février  1488.  D'après  un 
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témoignage  généralement  admis,  il  a  été  comme  Herlen  l'élève  de  Roger 
Van  der  Weyden  (i).  Son  nom  est  plus  célèbre  comme  graveur  que  comme 
peintre.  Toutefois  on  connaît  plusieurs  peintures  de  haut  mérite,  sorties  de 
son  pinceau.  Au  nombre  de  celles-ci  il  faut  citer  :  une  Madone  dans  un 
berceau  de  rosiers,  autrefois  le  retable  d'autel  d'une  chapelle  à  l'église  de 
Saint-Martin  à  Colmar,  et  qui  se  trouve  encore  dans  cette  église,  quoique 
soustraite  à  sa  destination  primitive.  On  y  voit  la  Vierge  Marie,  de  grandeur 
naturelle,  portant  l'Enfant  Jésus;  elle  est  entourée  de  rosiers  en  fleurs,  dans 
lesquels  se  jouent  des  oiseaux,  tandis  qu'au-dessus  de  sa  tête  deux  anges 
tiennent  une  couronne  étincelante  de  pierreries.  Les  figures  accessoires  se 
détachent  sur  un  fond  d'or.  A  la  bibliothèque  de  la  même  ville  on  conserve  les 
deux  volets  d'un  triptyque,  peints  des  deux  côtés,  provenant  du  couvent 
de  Saint-Antoine  à  Isenheim,  dont  le  supérieur,  Jean  d'Orliac,  a  été  le  do- 
nateur. Le  côté  extérieur  des  panneaux  représente  la  Visitation  ;  le  fond 
derrière  les  figures  est  formé  par  un  décor  de  cuir  gaufré,  or  et  rouge  laque. 
A  l'intérieur  des  volets  l'artiste  a  représenté,  sur  l'un  des  panneaux,  l'Enfant 
Jésus  adoré  par  sa  mère  ;  et,  sur  l'autre,  saint  Antoine  l'ermite,  protégeant 
le  donateur  à  genoux,  dont  on  voit  le  portrait  dans  des  proportions  excessi- 
vement réduites.  On  attribue  à  Martin  Schongauer  un  certain  nombre 
d'autres  peintures  dont  l'authenticité  n'a  encore  pu  être  établie,  mais  offrant 
de  l'analogie  avec  les  oeuvres  qui  viennent  d'être  citées. 

Le  peintre  dans  lequel  se  résument,  en  quelque  façon,  les  caractères  et  les 
qualités  de  l'école  de  Souabe,  est  Barthélemi  Zeitblom.  Quoiqu'il  fut  artiste 
très  fécond,  les  renseignements  biographiques  sur  son  compte  manquent 
totalement.  On  ne  possède  aucune  donnée  sur  l'époque  de  sa  naissance,  si 
ce  n'est  par  une  de  ses  peintures  datée  de  l'an  1497,  sur  laquelle  se  trouve 
son  portrait,  qui  permet  de  lui  attribuer  cinquante  ans  environ.  Il  serait  donc 
né  vers  1447.  Zeitblom  paraît  avoir  été  éPve  de  Herlen;  plus  tard  il  se  fixa 
à  Ulm,  où  son  nom  figure  sur  les  registres  de  la  bourgeoisie  et  dans  les 
livres  aux  taxes  des  années  1484  à  1 5 17.  En  1483  il  était  marié,  et  avait 
épousé  la  fille  d'un  peintre  d'Ulm,  nommé  Hans  Schùlein.  On  ne  connaît 
pas  non  plus  l'année  de  la  mort  de  Zeitblom.  A  Nordlingen  se  trouve  une 
peinture  signée  de  son  monogramme,  portant  la  date  de  1463  ;  un  autre 
tableau  votif,  un  Ecce  homo,  avec  le  portrait  du  donateur,  Hans  Gieger 
d'Ulm,  est  daté  de  l'an  1468.  Mais  ces  peintures  sont  relativement  médiocres 

(1)  Voyez  la  lettre  de  Lambert  Lombard  à  Vasari  dans  Gaye,  Carteggio,  111,  p.  177. 
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et  ne  donnent  pas  la  mesure  du  talent  de  Zeitblom  tel  qu'il  se  développa 
plus  tard. 

En  1473,  Zeitblom  exécuta,  pour  l'église  de  Kilchberg  près  de  Tubingue, 
quatre  retables  d'autel,  sur  lesquels  on  voit  les  figures  des  saints  et  saintes 
Florian,  Marguerite,  Georges  et  Jean  Baptiste.  Ces  peintures  sont  devenues 
la  propriété  de  M.  Abel  à  Stuttgart.  En  1496,  Zeitblom  fit,  pour  l'église 
d'Eschach  près  de  Gmund  dans  le  comté  de  Limpurg,  deux  volets  de  retable 
peints  de  deux  côtés  :  à  l'extérieur  on  voit  les  deux  saints  Jean,  et  à  l'inté- 
rieur l'Annonciation.  Dans  cette  œuvre  remarquable,  où  l'artiste  a  déployé 
toutes  ses  qualités,  les  figures  sont  plus  grandes  que  nature.  Les  peintures 
exécutées  par  le  même  maître  pour  l'église  du  Heerberg  près  de  Gaildorf,  et 
qui  portent  la  date  de  1497,  ne  le  cèdent  ni  en  éclat,  ni  en  distinction  comme 
sentiment,  aux  panneaux  d'Eschach.  A  l'extérieur  des  volets  on  voit  l'Annon- 
ciation, et  à  l'intérieur  la  Nativité.  Sur  la  predella  l'artiste  a  peint  en  buste  le 
Christ  et  les  apôtres.  Cette  œuvre  est  signée  et  datée.  On  ne  peut  faire  l'énu- 
mération  de  toutes  les  peintures  de  Zeitblom,  mais  parmi  ses  meilleurs  tra- 
vaux il  convient  de  rappeler  encore  quatre  grands  tableaux  conservés  au 
couvent  des  Carmélites  à  Augsbourg.  Ce  peintre  doit  être  regardé  comme 
chef  d'école  ;  il  a  formé  de  nombreux  artistes,  parmi  lesquels  plusieurs  se  sont 
élevés  à  la  hauteur  du  maître  lui-même.  Le  beau  retable  de  l'autel  majeur  de 
l'ancien  couvent  des  Bénédictins  à  Blaubeuern  est  une  œuvre  anonyme  qui 
appartient  certainement  à  l'école  de  Zeitblom.  Lorsque  les  volets  sont  ouverts, 
l'autel  offre  seize  compartiments  où  sont  peintes,  sur  fond  d'or,  des  scènes  de 
la  vie  de  saint  Jean  Baptiste  ;  fermés,  les  volets  représentent  les  scènes  de  la 
passion  du  Christ  (1).  Dans  les  triptyques  de  l'école  de  Souabe,  on  trouve 
assez  souvent  les  scènes  de  la  passion  à  l'extérieur  des  volets,  visibles  seule- 
ment lorsque  le  retable  est  fermé;  cela  s'explique  par  l'usage  de  fermer  les 
volets  des  retables  pendant  le  carême.  Les  peintures  qui  restaient  visibles 
alors  étaient  en  harmonie  avec  les  solennités  que  l'Eglise  célèbre  à  cette 
époque  de  l'année. 

Il  existe  encore  un  certain  nombre  d'autres  retables  dus  aux  artistes  de  la 
même  école.  Le  dernier  peintre  connu  de  l'école  d'Ulm  est  Martin  Schaffner; 
ses  travaux  se  ressentent  encore  des  tendances  de  Zeitblom  ;  mais  après  lui 
l'influence  de  la  renaissance  triomphe,  les  principes  de  la  période  ogivale 
disparaissent  de  la  peinture. 

(1)  E.  Fôrster,  Geschichte  der  deutschen  Kunst,  II,  p.  204.  Leipzig,  T.  O.  Weigel,  1860. 
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L'école  de  peinture  de  Souabe,  comme  nous  Favons  dit  en  examinant  les 
œuvres  de  Herlen  et  de  Schongauer,  s'est  développée  sous  l'influence  de 
l'école  flamande;  mais  elle  ne  tarda  pas  à  prendre  un  caractère  original  qui 
lui  est  propre  et  qui  trouve  toute  son  expression  dans  l'œuvre  de  Zeitblom. 
Ses  meilleurs  maîtres  se  distinguent  particulièrement  par  le  sentiment  et  la 
beauté  des  types,  par  une  délicatesse  dans  l'expression  des  visages,  presque 
féminine.  Il  se  dégage  d'ordinaire  un  charme  particulier  des  compositions 
consacrées  à  l'ancien  et  surtout  au  nouveau  Testament,  dont  la  solennité 
apparaît  tempérée,  par  des  épisodes  empruntés  à  la  vie  réelle.  Le  coloris  est 
généralement  harmonieux,  souvent  il  est  fort  et  vigoureux  tandis  que 
l'exécution,  un  peu  lisse  et  très  achevée,  témoigne  de  l'habileté  pratique  des 
maîtres  de  cette  école. 

5.  En  Bohême,  il  s'est  formé  fort  tôt  une  école  de  peinture;  sa  période 
la  plus  brillante  correspond  au  règne  de  l'empereur  Charles  IV  (1346- 1378), 
grand  ami  des  arts.  La  floraison  de  cette  école  est  donc  antérieure  même  à 
celle  de  l'école  de  Cologne.  L'histoire  fait  mention  de  maître  Kunc\,  Bo- 
hême de  nationalité,  cité  comme  peintre  du  roi  en  1345,  mais  déjà  mort 
en  1 352.  Puis  apparaissent,  également  comme  peintres  de  la  cour,  deux 
Allemands  portant  les  noms  deDietrich  et  Nicolas  Wurmser  de  Strasbourg. 
C'est  à  ces  deux  derniers  que  fut  confiée  la  décoration  peinte  du  magnifique 
château  de  Karlstein,  où  l'on  voit  encore  maintenant,  dans  l'église  de  la 
Sainte-Croix,  cent  trente  trois  peintures  sur  bois,  représentant,  pour  la  plu- 
part, des  figures  de  saints  et  de  souverains,  plus  grandes  que  nature,  mais 
qui,  presque  toutes,  ont  malheureusement  beaucoup  souffert.  D'autres 
œuvres  des  mêmes  maîtres  ont  été  transportées  soit  à  la  galerie  du  Belvé- 
dère à  Vienne,  soit  à  la  bibliothèque  de  l'Université  de  Prague.  Si,  dans  les 
peintures  de  l'ancienne  école  de  Bohême,  on  ne  peut  méconnaître  le  caractère 
propre  à  ce  pays,  on  y  remarque,  d'autre  part,  l'influence  considérable 
exercée  par  les  peintres  de  l'Italie  et  de  l'Allemagne  qui  ont  vécu  et  travaillé 
dans  ce  pays.  Les  influences  italiennes  s'expliquent  surtout  par  les  œuvres 
d'un  peintre  du  nom  de  Toma  di  Mutina  (Modène),  dont  on  retrouve  quel- 
ques fragments  au  château  de  Karlstein.  Il  y  existe  notamment  deux  volets 
d'un  retable  peint  de  sa  main,  représentant  un  Ecce  homo,  une  Vierge  assise 
sur  un  trône,  et  dix  petites  figures  d'anges  jouant  de  différents  instruments 
de  musique,  peintes  sur  le  cadre  de  ces  volets.  On  connaît  encore  un  certain 
nombre  d'autres  tableaux  de  ce  maître  ;  plusieurs  représentent  des  saints 
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nationaux  de  la  Bohême,  ce  qui  permet  de  supposer  que  ces  travaux  ont  été 
exécutés  dans  le  pays.  Les  autres  peintures  de  cette  époque  que  l'on  trouve 
en  Bohême  portent  au  contraire  un  caractère  allemand  ;  on  les  attribue 
généralement  aux  Wurmser.  C'est  à  ces  artistes  que  l'on  fait  remonter 
une  Vierge  avec  l'Enfant  Jésus,  assise  sur  un  trône,  qui  se  trouve  à  l'église 
de  Saint-Etienne  à  Prague,  et  un  tableau  offrant  beaucoup  d'analogie  avec 
celle-ci, une  Vierge  debout  sur  un  croissant,  connue  sous  le  nom  de  (da  belle 
Marie  »  où  la  figure  se  détache  sur  un  fond  argenté.  Cette  peinture  se  trouve 
au  couvent  de  Hohenfurth,  où  elle  est  l'objet  d'un  pèlerinage  très  populaire. 

A  Prague,  dans  la  galerie  des  Etats,  on  conserve  un  retable  provenant  de 
Raudnitz,  où  l'on  voit  l'empereur  et  son  fils  Wenceslas  en  prière  devant  la 
sainte  Vierge,  entourée  de  plusieurs  saints  de  la  Bohême,  et,  sur  le  premier 
plan  l'archevêque  Jean  (i 364-1-379),  figuré  comme  donateur.  Au  nombre 
des  meilleurs  monuments  de  cette  école  de  peinture,  il  faut  compter  encore 
une  série  de  neuf  panneaux  conservés  au  musée  du  couvent  de  Hohenfurth  ; 
sept  d'entre  eux  sont  consacrés  aux  scènes  de  la  vie  du  Christ,  et  deux  repré- 
sentent la  Descente  du  saint  Esprit  et  l'Assomption  de  la  sainte  Vierge  ;  ce 
sont  des  peintures  à  la, détrempe  sur  fond  d'or,  redessinées  avec  de  vigoureux 
contours  noirs;  les  couleurs  sont  intenses,  sans  demi-teintes  ni  tons  rompus, 
sur  lesquelles  des  rehauts  blancs  marquent  les  lumières  (1). 

Les  indications  précédentes  sur  les  différentes  écoles  de  peinture  de  l'Al- 
lemagne pendant  la  période  ogivale  sont  nécessairement  incomplètes.  Pour 
donner  un  aperçu  du  développement  successif  de  toutes  les  écoles  dans  un 
pays  aussi  étendu,  il  faudrait  dépasser  le  cadre  étroit  qui  nous  est  imposé  avec 
raison.  Il  importe  toutefois  de  ne  pas  perdre  de  vue  que,  dans  les  différentes 
régions  dont  il  vient  d'être  question,  Fart  a  été  cultivé  avec  succès,  parfois 
avec  une  grande  supériorité,  et  que  la  peinture  a  fleuri  au  moyen  âge  dans  plus 
de  contrées  qu'on  n'est  disposé  à  l'admettre  généralement.  Si,  assurément, 
il  existe  des  pays  où  l'aptitude  pour  les  arts  semble  parfois  un  don  départi 
pour  ainsi  dire  par  la  nature,  on  ne  doit  pas  considérer  cette  aptitude  et  ces 
dons  comme  le  monopole  de  ces  pays,  ainsi  qu'il  en  a  été,  pendant  des 
siècles,  pour  l'Italie  et  pour  les  Pays-Bas.  C'est  là  une  conception  erronée 
dont  on  revient,  à  mesure  que  le  champ  des  études  s'étend  et  que  les  inves- 
tigations deviennent  plus  approfondies.  Il  convient  encore  de  rappeler  que, 
d  ins  le  domaine  des  beaux-arts,  les  écoles  se  forment  par  la  communauté 

(1)  Voyez  Otte,  Hanibuch  der  Kirchlichcn  Kuns'-Archàologie,  5e  éd.,  II,  p.  632. 
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de  sentiments,  d'impressions  et  de  principes,  que  donnent  le  génie  national 
à  un  groupe  d'artistes,  vivant  sur  le  même  sol.  L'élévation  des  sentiments 
religieux,  le  besoin  de  manifester  au  dehors  ces  sentiments  avec  toute  la  di- 
gnité et  l'éclat  possibles,  la  beauté  des  types  nationaux,  et  enfin  la  prospérité 
matérielle  d'un  pays,  sont  autant  de  circonstances  qui  favorisent  l'épanouis- 
sement des  écoles  de  peinture  et  de  sculpture.  Toutefois,  indépendamment 
des  affinités  de  race  que  suppose  le  mot  école,  il  faut  encore,  pour  que 
celle-ci  se  forme,  des  traditions  que  se  transmettent  les  générations  d'artistes, 
des  procédés  techniques  qui  leur  soient  communs,  et,  pour  ainsi  dire,  des 
recettes  particulières,  destinées  à  produire  des  effets  en  vogue  auprès  du 
public  et  à  l'époque  où  vivent  ces  écoles. 

La  plupart  des  auteurs  —  notamment  des  historiens  d'art  en  Allemagne 
—  ont  cru  reconnaître  une  influence  prépondérante  exercée  par  les  écoles  de 
peinture  des  Pays-Bas  sur  celles  de  leur  propre  pays.  S'il  en  était  ainsi, 
c'est  par  les  écoles  nées  sur  les  bords  de  la  Meuse,  de  l'Escaut  et  dans  les 
Flandres,  qu'il  eût  fallu  commencer  l'étude  de  la  peinture  pendant  la  période 
qui  nous  occupe.  Nous  croyons  que  les  écoles  allemandes  ont  un  caractère 
plus  autochthone.  On  ne  peut  nier,  à  la  vérité,  que  cette  influence  ne  se  soit 
fait  sentir  dans  les  cas  isolés  que  nous  avons  eu  soin  de  faire  ressortir;  mais 
il  y  a  exagération  manifeste  à  vouloir  la  reconnaître  dans  toutes  les  régions. 
Aussi,  est-ce  par  un  rapide  exposé  des  écoles  de  peinture  aux  Pays-Bas  que 
nous  terminerons  les  renseignements  nécessaires  à  l'intelligence  du  dévelop- 
pement de  la  peinture  pendant  la  période  ogivale. 

C.  Ecole  flamande  ou  néerlandaise. 

Sources  :  i°  E.  Fôrster,  Geschichte  der  deutschen  Kunst;  Leipzig  1851-1860.  5  vol. 
in-8°;  20  J.  A.  Crowe  et  G.  D.  Cavalcaselle,  The  early  flemish  painters  ;  London  1857; 
et  traduction  de  cet  ouvrage  par  A.  Delpierre,  avec  des  notes  de  MM.  Alex.  Pinchart  et 
Ch.  Ruelens,  Bruxelles  1862-1863  ;  2  vol.  in-8°;  30  Carl  Van  Mander,  Le  livre  des  pein- 
tres. Traduction,  notes  et  commentaires  par  Henri  Hymans  ;  Paris,  1884;  40  A.  J.  Wau- 
ters,  La  peinture  flamande,  Paris  1883;  in-8°  ;  50  Comte  de  la  Borde,  Les  ducs  de 
Bourgogne  ;  Paris,  18^2;  in-8°;  6°  G.  Waagen,  Ueber  Hubert  und  Johann  Van  Eyck  ; 
Breslau  1822;  70  James  Weale,  Notes  sur  Jean  Van  Eyck  ;  Bruxelles  1861  ;  8°  Alph.  Wau- 
ters,  Roger  Van  der  Weyden,  ses  œuvres,  ses  élèves  et  ses  descendants  ;  Bruxelles  1856  ; 
in-8°;  90  Alph.  Wauters,  Notre  première  école  de  peinture.  Thierri  Bouts  dit  de  Harlem 
et  ses  fils;  Bruxelles  1856;  in-8°;  io°  Alph.  Wauters,  Hugues  Van  der  Goes,  sa  vie  et 
ses  œuvres;  Bruxelles  1872;  in-8°  ;  110  Jules  Helbig,  Histoire  de  la  peinture  au  pays  de 
Liège;  Liège  1873;  in-8°;  120  Edw.  Van  Even,  L'ancienne  école  de  peinture  de  Louvain  ; 
Bruxelles  i870;in-8°;  i3°Max  RoosES,Geschiedenis  der  antwerpsche  Schilderschool,  Ant- 
werpen  1879;  in-8°  ;  140  Vanden  Branden,  Geschiedenis"der  antwerpsche  Schilderschool  ; 
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Antwerpen,  1878-1883  ;  in-8°  ;  150  Emm.  Neeffs,  Histoire  de  la  peinture  et  de  la  sculpture 
à  Malines  ;  Gand,  1876;  2  vol.  in-8°;  160  James  Weale,  Catalogue  du  musée  de  l'académie 
de  Bruges  ;  in-8°;  170  Alph.  Wauters,  Jean  Bellegambe,  de  Douai,  le  peintre  du  tableau 
polyptyque  d'Anchin  ;  Bruxelles  1862;  in-8°  ;  180  J.  A.  Wolff,  Die  St.  Nicolaï-PJarr- 
kirche  \u  Calcar  ;  Calcar  1880;  in-40. 

L'importance  que,  dans  l'histoire  de  la  peinture,  on  accorde  à  juste  titre 
aux  écoles  qui  ont  atteint  une  brillante  floraison  dans  les  Pays-Bas,  les  tra- 
vaux historiques  nombreux  dont  ces  écoles  ont  été  l'objet  depuis  un  demi- 
siècle,  enfin  les  régions  dans  lesquelles  les  Eléments  d'archéologie  ont 
choisi  de  préférence  les  exemples  à  mettre  sous  les  yeux  du  lecteur,  nous 
imposent  l'obligation  de  donner  sur  l'histoire  de  ces  écoles,  en  nous  bornant 
toutefois  à  un  résumé  succint,  quelques  renseignements  plus  complets  et 
plus  précis  que  sur  les  écoles  de  peinture  en  Allemagne. 

Les  origines  de  toutes  les  écoles  sont  obscures,  et  leur  étude  présente  des 
difficultés  souvent  insurmontables.  Celles  des  écoles  des  Pays-Bas  n'échap- 
pent pas  à  cette  loi.  Nous  avons  déjà  vu  que  l'art  de  la  peinture  fut  cultivé, 
dès  le  règne  de  Charlemagne,  dans  les  monastères  de  ces  contrées,  et  que 
l'art  du  peintre  y  commença  ses  timides  essais  par  l'enluminure  des  manus- 
crits et  la  décoration  peinte  des  sanctuaires.  Ces  deux  applications  d'un 
même  art,  tout  en  donnant  pendant  la  période  ogivale  naissance  à  des  appli- 
cations nouvelles,  ne  cessent  cependant  pas  d'être  en  honneur  et  d'occuper 
un  grand  nombre  d'artistes  jusqu'à  la  fin  du  XVIe  siècle  et  même  plus  tard 
encore.  Il  importe  de  rencontrer  à  cet  égard  l'erreur  commise  par  les  auteurs 
de  l'un  des  livres  les  plus  autorisés  sur  l'ancienne  école  flamande,  lorsqu'ils 
affirment  que  les  peintres  de  cette  école  paraissent  s'être  essayé  rarement  à 
la  peinture  murale  (1).  Rien  n'est  moins  exact;  et  si,  comme  nous  l'avons  dit, 
l'architecture  ogivale  a  nécessairement  rétréci  le  champ  sur  lequel  les  peintres 
de  la  période  romane  développaient  leurs  vastes  compositions,  il  est  peu 
d'anciennes  églises  où  l'on  ne  retrouve  quelques  fragments  de  peinture  mu- 
rale, dont  les  textes  historiques  font,  d'ailleurs,  fréquemment  mention.  Sans 
l'existence  des  travaux  de  ce  genre,  aujourd'hui  perdus,  il  serait  bien  difficile 
d'expliquer  le  développement  rapide  et  les  progrès  extraordinaires  de  la  pein- 
ture à  la  fin  du  XIVe  et  dans  la  première  moitié  du  XVe  siècle.  Les  brillants 
peintres  des  retables  de  cette  époque,  dont  les  chefs-d'œuvre  nous  sont 
connus,  ont  été  préparés  et  initiés  par  les  enlumineurs  des  manuscrits  et  par 

(1)  «  They  (thc  flemisch  painters)  seldom  appear  to  have  attempted  mural  painting.  » 
The  early  flemish  painters,  by  J.  A.  Crowe  and  G.  B.  Cavalcaselle,  London,  Murray, 
1857,  p.  22. 
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les  peintres  restés  inconnus,  formés  à  leur  art  par  la  décoration  murale  des 
sanctuaires. 

C'est  probablement  sur  les  bords  de  la  Meuse  qu'il  faut  chercher  le  berceau 
d'un  art  qui  devait  se  répandre  ailleurs  pour  trouver  son  épanouissement  et 
atteindre  sa  plus  belle  floraison.  A  en  croire  un  vers  souvent  cité  par  Wol- 
fram d'Eschenbach,  Maestricht  aurait  rivalisé,  au  XIIIe  siècle,  avec  Cologne 
pour  la  célébrité  de  ses  peintres.  Une  châsse  couverte  de  peintures  repré- 
sentant la  légende  de  sainte  Odile,  conservée  dans  l'église  du  village  de 
Kerniel  près  de  la  ville  de  Looz,  et  qui,  ainsi  que  le  constate  un  document, 
a  été  peinte  à  Liège  en  1292,  est  sans  doute,  en  dehors  des  enluminures 
des  manuscrits,  le  plus  ancien  monument  de  la  peinture  en  Belgique  avec 
date  connue.  Les  restes  d'une  fresque  remarquable  qui  ornait  autrefois 
l'église  des  Dominicains  à  Maestricht  sont  datés  de  l'an  1 337.  Vers  cette 
même  époque,  nous  trouvons  Jean  de  Hasselt,  peintre  en  titre  du  comte 
Louis  de  Mâle.  Après  le  décès  de  ce  prince,  survenu  en  1384,  Jean  de  Has- 
selt continue  à  être  employé  dans  le  même  office,  et  il  peint,  en  1 386,  par 
ordre  de  Philippe  le  Hardi,  «  un  taveliau  d'autel  »  pour  l'église  des  Corde- 
liers  de  Gand.  Enfin,  il  convient  de  ne  pas  perdre  de  vue  que  la  famille  des 
Van  Eyck  est  originaire  des  mêmes  régions  du  Limbourg  belge  actuel. 

Le  faste  des  ducs  de  Bourgogne  et  leur  goût  pour  les  arts  devaient  exercer 
une  grande  influence  sur  les  progrès  de  la  peinture,  partout  où  s'étendaient 
leurs  domaines.  A  Jean  de  Hasselt  succède,  comme  peintre  de  Philippe  le 
Hardi  et  son  «varlet  de  chambre»,  Melchior  Broederlain.  Une  œuvre  impor- 
tante de  ce  peintre  est  parvenue  jusqu'à  nous,  et  révèle  tout  à  la  fois  un 
artiste  d'un  mérite  réel  et  un  peintre  dont  le  style  a  des  affinités  avec  l'école 
de  Westphalie  :  ce  sont  les  peintures  des  volets  du  retable  sculpté  par  l'ima- 
gier Jacques  de  Baerse  pour  la  chartreuse  de  Dijon,  fondée  par  Philippe  le 
Hardi,  et  dont  nous  avons  déjà  parlé.  Les  compositions  de  Broederlain 
figurent  :  l'Annonciation,  la  Visitation,  la  Présentation  au  temple  et  la 
Fuite  en  Égypte.  Broederlain,  dont  on  ignore  le  lieu  de  naissance,  était 
flamand  ;  il  travaillait  à  Ypres  à  la  fin  du  XIVe  siècle.  Après  lui,  on  cite 
dans  l'ordre  chronologique  :  Pol  de  Limbourg  et  ses  frères,  qui  se  mirent 
au  service  de  Jean,  duc  de  Berry,  de  1400  à  1406.  On  ne  connaît  de  ces 
artistes  que  le  manuscrit  de  Josèphe,  à  la  bibliothèque  nationale  de  Paris; 
il  est  rempli  de  miniatures  peintes  par  les  trois  frères. 

A  cette  même  époque  apparaissent  comme  des  étoiles  au  firmament  de 
Fart,  les  frères  Van  Eycky  dont  l'histoire  présente  encore  bien  des  obscu- 
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rités,  mais  dont  les  œuvres  attestent  le  génie.  La  date  de  la  naissance  des 
deux  frères  est  inconnue,  de  même  que  celle  de  leur  sœur  Marguerite,  qui 
s'adonna  aussi  à  la  peinture.  Hubert  l'aîné,  doit,  selon  les  inductions  les 
plus  plausibles  de  faits  connus,  être  né  entre  les  années  1 366  et  1370;  Jean, 
moins  âgé  d'une  vingtaine  d'années,  aurait  vu  le  jour  vers  1390.  Il  nous 
reste  peu  de  renseignements  sur  la  vie  et  les  travaux  d'Hubert  Van  Eyck. 
On  sait  seulement  qu'il  devint  membre  de  la  gilde  des  peintres  à  Gand  en 
1412,  et  que  sa  sœur  Marguerite  y  fut  inscrite  en  141 8.  Josse  Vydt,  seigneur 
de  Pamele,  allié  à  la  famille  de  Borluut,  commanda  aux  deux  frères  le 
célèbre  polyptyque  de  la  cathédrale  de  Saint-Bavon  à  Gand,  représentant 
l'Adoration  de  l'Agneau  mystique.  Cette  œuvre  considérable  fut  commencée 
par  Hubert,  qui  mourut  le  18  septembre  1426,  avant  l'achèvement  du 
travail.  C'est  son  frère  Jean  Van  Eyck  qui,  plusieurs  années  plus  tard,  con- 
tinua et  termina  cette  œuvre,  que  lui  seul  pouvait  mener  à  bonne  fin.  La 
réputation  extraordinaire  qui  entourait  Hubert  à  sa  mort  est  constatée  par 
l'inscription  qu'on  lisait  sur  l'encadrement  du  retable,  par  l'épitaphe  gravée 
sur  la  pierre  tombale  de  l'artiste,  et  par  le  fait  que  son  avant-bras  droit,  qui 
avait  manié  le  pinceau  avec  tant  d'art,  fut  détaché  du  corps,  mis  dans  un 
coffret,  et  suspendu,  comme  une  sorte  de  relique,  dans  le  portail  de  Saint- 
Bavon.  Il  est  impossible  de  déterminer  la  part  qui  revient  à  chacun  des  deux 
frères  dans  la  peinture  de  ce  polyptyque  compliqué.  Il  n'existe  aucun  travail 
certain  de  Hubert  Van  Eyck  pouvant  servir  à  établir  une  comparaison. 
Toutefois  il  est  hors  de  doute  que  les  deux  frères  ont  travaillé  au  retable  de 
Gand;  et,  comme  aucune  de  ses  parties  ne  témoigne  d'une  faiblesse  relative, 
la  seule  conclusion  à  tirer  de  l'étude  de  cette  peinture,  c'est  que  les  deux 
frères  sont  parvenus  dans  leur  art  à  la  même  hauteur 

En  ce  qui  concerne  Jean  Van  Eyck,  on  possède,  non  seulement  une  série 
de  documents  authentiques,  mais  encore  un  certain  nombre  de  renseigne- 
ments historiques,  qu'il  convient  de  rappeler,  vu  l'importance  de  cet  artiste 
dans  l'histoire  de  l'art. 

On  ne  connaît  rien  de  la  première  jeunesse  de  Jean  Van  Eyck.  Il  est  pro- 
bable qu'il  la  passa  auprès  de  son  frère,  dans  l'étude  et  la  pratique  de  l'art.  Il 
s'est  trouvé  à  La  Haye  depuis  le  mois  d'octobre  1422  jusqu'au  mois  de  sep- 
tembre 1424,  et  il  y  recevait  une  pension  de  Jean  de  Bavière,  l'élu  de  Liège, 
qui  vivait  en  Hollande,  après  avoir  résigné  son  évêché  en  1418,  pour  épou- 
ser Élisabeth  de  Gorlitz,  veuve  d'Antoine  de  Bourgogne.  L'époque  à  laquelle 
le  peintre  se  mit  au  service  du  prince  de  Liège  ne  nous  est  pas  connue  ; 
IIe  ÉD.  t.  2.  35 
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toutefois  il  semble  probable  qu'il  dut  se  trouver  à  Liège  avec  Jean  de  Ba- 
vière, auquel  il  resta  attaché  en  qualité  de  «  valet  de  chambre  »,  charge  qu1 
répond,  à  certains  égards,  à  celle  de  chambellan  dans  la  langue  moderne. 
Immédiatement  après  la  mort  de  son  premier  patron,  Jean  Van  Eyck  fut 
nommé  peintre  de  Philippe  le  Bon,  duc  de  Bourgogne,  par  lettres  patentes 
datées  de  Bruges  le  19  mai  1425.  Il  ne  quitta  le  service  de  ce  prince  qu'au 
mois  de  janvier  1438.  Pendant  cette  période,  le  peintre  du  duc  paraît  avoir 
habité  Lille  du  mois  de  juin  1426  au  même  mois  1428.  Jean  Van  Eyck  fut 
envoyé  par  Philippe  le  Bon  en  différentes  missions,  dont  le  but  n'est  pas 
défini,  et  qui,  aux  termes  mêmes  des  comptes  allouant  au  peintre  des  sommes 
assez  importantes  à  titre  de  frais  de  voyage,  devait  rester  secret.  Le  talent 
de  l'artiste  était  sans  doute  pour  quelque  chose  dans  les  missions  qui  lui 
furent  confiées  ;  tel  fut  le  cas  notamment  lors  de  l'ambassade  que  le  duc  de 
Bourgogne  envoya  à  Jean  I,  roi  de  Portugal,  pour  lui  demander  la  main 
de  sa  fille  Isabelle,  dont  Jean  Van  Eyck  fit  le  portrait  pour  le  faire  parvenir 
au  duc.  Ce  voyage  dura  du  19  octobre  1428  au  25  décembre  1429.  Après 
cette  date  le  peintre  alla  se  fixer  à  Bruges,  où  il  acheta  une  maison,  se  maria, 
et  mourut  le  9  juillet  1440.  Son  corps,  enterré  d'abord  au  pourtour  extérieur 
de  l'église  de  Saint-Donatien,  fut  transféré  deux  ans  plus  tard  à  l'intérieur 
de  l'église.  Il  laissa  deux  enfants  :  un  fils  appelé  Philippe,  dont  le  duc  de 
Bourgogne  fut  parrain,  et  une  fille,  du  nom  de  Livine,  qui  reçut  un  don 
de  Philippe  le  Bon  pour  l'aider  à  entrer  dans  le  monastère  de  Maeseyck. 

Les  peintures  de  Jean  Van  Eyck  parvenues  jusqu'à  nous  sont  trop  nom- 
breuses pour  en  faire  l'énumération  ;  il  convient  cependant  de  citer  celles 
dont  l'authenticité  est  hors  de  doute  et  qui  comptent  parmi  ses  meilleurs 
ouvrages  :  i°  portrait  d'homme,  à  la  galerie  nationale  de  Londres,  signé  et 
daté  de  l'an  1433  ;  20  portrait  d'Arnolfini  et  de  sa  femme,  signé;  à  la  même 
collection;  chef-d'œuvre;  3°  la  sainte  Vierge  et  saint  Donatien,  avec  le  dona- 
teur, le  chanoine  Van  der  Paele,  au  musée  de  l'académie  à  Bruges;  40  sainte 
Barbe,  petite  peinture  en  grisaille, signée  et  datée  de  1437,  au  musée  d'Anvers; 
5°  tête  de  Christ,  signée  et  datée  de  1438,  au  musée  de  Berlin  ;  6°  portrait  de 
la  femme  de  Van  Eyck,  signé  et  daté  1439  ,  au  musée  de  l'académie  à  Bruges; 
70  le  chancelier  Rollin,à  genoux  devant  la  sainte  Vierge  et  l'Enfant  Jésus  ;  au 
musée  du  Louvre  à  Paris;  chef-d'œuvre;  8°  moine  en  prière  devant  la  sainte 
Vierge  tenant  l'Enfant  Jésus,  avec  sainte  Barbe  ;  à  Burleigh-house  en  Angle- 
terre; chef-d'œuvre;  90  un  petit  triptyque  du  musée  de  Dresde,  figurant,  sur 
le  panneau  principal,  dans  une  chapelle,  la  sainte  Vierge  assise  sur  un  trône, 
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tenant  l'Enfant  Jésus  ;  sainte  Catherine  se  trouve  sur  l'un  des  volets,  saint 
Michel  avec  le  donateur,  sur  l'autre;  lorsque  ces  volets  sont  fermés  on  y  voit 
F  Annonciation  peinte  en  grisaille;  ce  triptyque  est  également  à  compter 
parmi  les  chefs-d'œuvre  du  maître  ;  on  a  prétendu  qu'il  a  servi  d'autel  de 
voyage  à  Charles  V;  io°  le  musée  de  Madrid  possède  une  œuvre  capitale 
représentant  le  Triomphe  de  l'Église,  composition  symbolique  dont  la  donnée 
offre  quelque  analogie  avec  celle  de  l'Adoration  de  l'Agneau  mystique  ;  elle 
formait,  encore  en  1786,  le  retable  d'autel  de  la  chapelle  de  Saint-Jérôme, 
dans  l'église  de  Palencia  ;  on  l'a  toujours  attribuée  aux  frères  Van  Eyck  ; 
cependant,  dans  ces  derniers  temps,  cette  paternité  a  été  révoquée  en  doute. 

Les  frères  Van  Eyck  exercèrent  une  influence  considérable  sur  la  tendance 
et  le  développement  de  l'art  de  la  peinture,  non  seulement  en  Flandre,  mais 
partout  où  parvinrent  leurs  travaux  et  où  s'étendit  la  célébrité  de  leur  nom. 
Jamais  on  n'avait  vu,  avant  eux,  des  artistes  aussi  complètement  maîtres  des 
difficultés  matérielles  de  la  peinture  ;  jamais  on  n'avait  vu  une  semblable 
science  des  procédés  techniques  servir  une  intelligence  aussi  vive,  une  com- 
préhension aussi  nette  des  phénomènes  de  la  nature.  Dans  quelques-uns  des 
panneaux  de  dimensions  réduites  de  Jean  Van  Eyck,  —  ce  sont  souvent  les 
meilleurs  —  ce  maître  témoigne  d'un  art  incomparable  à  rendre  le  jeu  de  la 
lumière  et  des  ombres  sur  les  corps.  Son  dessin  est  serré,  caractéristique, 
sans  parti  pris  ;  il  s'abandonne,  dans  les  portraits  surtout,  à  la  seule  préoc- 
cupation de  suivre  le  modèle,  de  le  rendre  dans  toute  son  intégrité.  Mais 
de  cette  préoccupation  constante  de  reproduire  la  réalité  naît  souvent  la 
vulgarité  des  types,  un  goût  parfois  douteux  dans  le  jet  des  draperies,  une 
absence  d'idéal,  notamment  dans  les  tableaux  religieux,  qui  choque  d'autant 
plus  que  les  personnages  sont  élevés  en  sainteté  et  placés  plus  haut  dans  la 
hiérarchie  céleste.  Presque  toujours  le  colons  est  d'une  intensité  extraor- 
dinaire, lumineux  dans  les  masses  éclairées,  chaud  et  transparent  dans  les 
ombres,  harmonieux  même  dans  les  contrastes  les  plus  marqués. 

Il  n'y  a  pas  lieu  de  revenir  ici  sur  la  prétendue  invention  de  la  peinture  à 
l'huile,  qu'on  attribue  au  plus  jeune  des  deux  frères  ;  il  semble  établi  qu'il  a 
perfectionné  les  procédés  de  ce  genre  de  peinture  par  l'invention  de  sicca- 
tifs permettant  l'emploi  de  couleurs  probablement  exclues  de  la  palette 
avant  lui.  Il  est  certain  que  les  deux  frères  ont  popularisé  la  peinture  à 
l'huile,  en  faisant  connaître,  par  leurs  travaux,  les  avantages  qu'elle  offre,  et 
le  parti  brillant  que  l'on  peut  en  tirer. 

Si  l'influence  des  Van  Eyck  sur  les  artistes  du  XVe  siècle  fut  considérable. 
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on  ne  peut  se  dissimuler  toutefois  qu'elle  a  été  notablement  exagérée,  du 
moins  en  un  certain  sens,  par  les  historiens  de  l'art.  Leur  époque  a  été  d'une 
fécondité  remarquable  en  peintres  de  grande  valeur,  dont  l'apparition  spon- 
tanée pour  ainsi  dire  reste  un  de  ces  mystères  historiques  qui  peut-être 
s'éclaircira  par  des  études  ultérieures.  Beaucoup  d'auteurs  ont  trouvé  naturel 
de  faire  de  tous  les  peintres  qui  ont  marqué  dans  les  écoles  des  Pays-Bas, 
autant  de  disciples  des  Van  Eyck.  Il  existe,  sous  ce  rapport,  un  grand 
nombre  de  présomptions  et  d'affirmations,  non  seulement  ne  reposant  sur 
aucun  témoignage  historique,  mais  ne  pouvant,  en  aucune  manière,  sup- 
porter l'examen.  La  vie  de  Jean  Van  Eyck,  dont  nous  avons  tenu  à  noter 
les  différentes  étapes  dans  l'ordre  chronologique,  d'après  des  documents  in- 
contestables, a  été  trop  nomade  ;  elle  a  offert  trop  peu  de  stabilité,  pour  avoir 
pu  se  prêter  à  l'enseignement  et  permettre  à  ce  peintre  de  devenir,  dans  ce 
sens,  chef  d'école.  Il  n'aurait  pu  avoir  des  élèves  d'une  manière  suivie 
qu'avant  d'entrer  au  service  de  Jean  de  Bavière,  vers  1420,  à  une  époque 
où  il  travaillait  probablement  encore  lui-même  auprès  de  son  frère,  ou  bien 
après  1430,  c'est-à-dire  pendant  les  dix  dernières  années  de  sa  vie.  Il  n'a 
pu  former  les  nombreux  élèves  qu'on  lui  prête,  au  cours  de  ces  dix  ans  où  il  a 
produit  tous  ses  tableaux  avec  dates  connues.  Hubert,  qui  ne  fut  au  service 
d'aucun  prince,  a  vécu  d'une  vie  plus  tranquille;  il  était  donc,  mieux  que 
son  frère,  en  état  de  s'adonner  à  la  fois  aux  travaux  et  à  l'enseignement  de 
son  art.  Mais  sa  mort,  survenue  en  1426,  ne  permet  pas  de  lui  assigner 
comme  élèves  les  artistes  trop  jeunes  alors  pour  profiter  de  ses  leçons. 

Parmi  les  disciples  d'Hubert  et  de  Jean  Van  Eyck  Pierre  Chris  tus  ou 
Christophsen  est  le  premier  qui  aurait,  assure-t-on,  adopté  la  méthode  et 
les  procédés  de  ses  maîtres.  Il  paraît  être  né  dans  les  dernières  années  du 
XIVe  siècle.  Le  musée  Stàdel  de  Francfort  possède  un  tableau  de  cet  artiste, 
daté  de  l'an  141 7  et  signé  ;  il  représente  une  Madone  avec  l'Enfant  Jésus,  qui 
rappelle,  par  le  charme  du  coloris  et  les  qualités  de  l'exécution,  les  travaux 
des  Van  Eyck.  Une  autre  peinture,  également  signée  et  datée  cette  fois  de 
1449,  faisait  partie  de  la  collection  Oppenheim  à  Cologne;  elle  représente 
saint  Eloi  offrant  un  anneau  à  un  jeune  couple;  c'est  un  tableau  que  Pierre 
Ghristus  fit  pour  la  corporation  des  orfèvres  d'Anvers.  Les  figures  sont 
d'assez  grande  dimension  ;  mais  l'exécution  plus  faible  et  le  coloris  moins 
vigoureux  prouvent,  de  même  que  les  caractères  d'autres  peintures  possé- 
dées par  différents  musées,  que  l'artiste,  en  avançant  en  âge,  abandonnait 
peu  à  peu  les  traditions  de  l'école  à  laquelle  il  avait  été  formé. 
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Gérard  Van  der  Meire  fut  également  disciple  d'Hubert  Van  Eyck;  ainsi 
l'assurent  Van  Mander  et  une  chronique  manuscrite  citée  par  deux  auteurs 
modernes,  Crowe  et  Gavalcaselle.  D'après  ce  manuscrit  Van  der  Meire 
aurait  peint  le  portrait  de  la  bienheureuse  Colette,  morte  en  1447,  au  cou- 
vent des  Pauvres-Glaires  à  Gand.  Sanderus  mentionne,  de  cet  artiste,  une 
figure  de  Lucrèce,  et  fait  le  plus  grand  éloge  de  son  talent.  Au  surplus,  la  vie 
de  ce  peintre  ainsi  que  ses  travaux  ne  sont  guère  connus.  La  tradition  lui 
attribue  un  tableau  important  conservé  dans  l'une  des  chapelles  de  l'église  de 
Saint-Bavon  à  Gand.  Il  représente  le  Crucifiement,  Moïse  frappant  le  rocher 
et  le  Serpent  d'airain.  C'est  une  œuvre  assez  îemarquable  par  certaines  par- 
ties de  la  composition  et  par  le  sentiment  pieux  et  réfléchi  des  figures  ;  mais 
la  coloration,  un  peu  monotone  et  d'une  tonalité  uniformément  chaude, 
n'offre  aucun  des  caractères  traditionnels  de  l'école  des  Van  Eyck. 

L'un  des  maîtres  les  plus  marquants  du  XVe  siècle  est  Roger  De  la  Pas- 
ture,  plus  souvent  appelé  Roger  Van  der  Weyden,  par  la  traduction  fla- 
mande de  son  nom.  Il  est  né  à  Tournai,  probablement  en  1399,  et  fut 
pendant  cinq  ans  disciple  du  peintre  Robert  Campin,  l'un  des  nombreux 
artistes  qui  figurent  parmi  les  membres  de  la  confrérie  de  Saint- Luc,  à 
Tournai,  au  XIVe  siècle. 

On  a  voulu  faire  de  Roger  Van  der  Weyden  un  élève  des  frères  Van  Eyck; 
mais  l'inexactitude  de  cette  supposition  est  aujourd'hui  démontrée.  Le  1  août 
1432,  Roger  fut  reçu  maître  de  la  corporation  des  peintres  de  sa  ville  natale. 
Il  se  fixa  ensuite  à  Bruxelles,  où  il  fut  promu  aux  fonctions  de  peintre  de 
la  ville,  probablement  au  commencement  de  l'année  1435.  A  cette  époque, 
il  exécuta,  pour  l'hôtel  de  ville  de  Bruxelles,  quatre  grandes  peintures  qui 
ont  péri  dans  l'incendie  de  1695. 

Il  existe  encore  un  certain  nombre  de  tableaux  de  Van  der  Weyden.  Quel- 
ques-uns sont  de  véritables  chefs-d'œuvre;  et,  heureusement,  on  possède 
des  renseignements  historiques  sur  les  circonstances  dans  lesquelles  ces  tra- 
vaux ont  été  produits.  En  1440,  Van  der  Weyden  exécuta  un  superbe  retable 
pour  l'autel  de  la  chapelle  de  Notre-Dame- hors-ville  à  Louvain,  qui  appar- 
tenait au  grand  serment  des  arbalétriers.  On  y  voit  la  Descente  de  la  croix  ; 
les  figures  sont  à  peu  près  de  grandeur  naturelle.  Cette  peinture  excita  l'ad- 
miration et  la  convoitise  de  Philippe  II,  roi  d'Espagne,  qui  fit  entamer  des 
négociations  avec  le  serment,  et  finit  par  obtenir  cette  œuvre  remarquable r 
à  condition  de  fournir  à  la  chapelle  :  i°  une  copie  du  tableau,  à  faire  par 
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Michel  Coxcie,  et  2e  un  orgue  de  5oo  florins.  Aujourd'hui  cette  peinture  est 
à  la  sacristie  de  l'Escurial  (i).  Toutefois,  une  réduction  de  ce  retable  fut 
exécutée  par  le  maître  lui-même,  en  1443,  pour  la  famille  Edelheer;  et  ce 
tableau  se  trouve  heureusement  encore  à  l'église  de  Saint-Pierre  à  Louvain. 
Cette  peinture  est  particulièrement  précieuse  à  cause  des  deux  volets  qui 
ne  sont  pas  des  répétitions,  et  où  le  peintre  a  représenté,  sur  l'un,  Guil- 
laume Edelheer,  avec  ses  deux  fils,  Guillaume  et  Jacques,  sous  la  protection 
de  saint  Jacques  le  Majeur  ;  et  sur  l'autre,  la  femme  du  donateur,  Adélaïde 
Cappuyns,  avec  sa  patronne,  sainte  Adélaïde,  et  ses  deux  filles,  Catherine 
et  Adélaïde.  Nous  citerons  aussi  la  peinture  de  Van  der  Weyden  dite  les 
Sept  Sacrements,  une  des  perles  du  musée  d'Anvers.  Mais  le  chef-d'œuvre  du 
maître,  qui  lui  assurera  toujours  une  place  à  part  parmi  les  peintres  de  tous 
les  temps,  c'est  le  polyptyque  que  lui  commanda  le  chancelier  Rollin  pour 
l'hospice  fondé  par  ses  soins  à  Beaune,  en  mémoire  de  la  délivrance  de  la 
peste  qui  ravagea  cette  ville.  Lorsque  les  volets  de  ce  retable  sont  ouverts, 
on  voit  se  dérouler,  sur  les  différents  panneaux  du  polyptyque,  la  composi- 
tion du  jugement  dernier,  suivant  la  conception  traditionnelle,  adoptée  avec 
certaines  variantes  par  tous  les  artistes  de  cette  époque.  Sur  les  côtés  des 
volets,  visibles  lorsque  ceux-ci  sont  fermés,  on  trouve,  dans  la  zone  supé- 
rieure l'Annonciation,  et,  au-dessous,  les  portraits  des  donateurs,  le  chevalier 
Rollin  et  sa  femme,  Guyonne  de  Salins,  représentés  à  genoux  devant  des 
prie-Dieu,  et  leurs  patrons,  saint  Sébastien  et  saint  Antoine.  Après  le  retable 
des  frères  Van  Eyck  de  Saint-Bavon  à  Gand,  le  polyptyque  de  Beaune  est 
incontestablement  l'œuvre  la  plus  importante  de  la  peinture  flamande  au 
XVe  siècle,  du  moins  parmi  les  monuments  parvenus  jusqu'à  nous.  C'est  une 
œuvre  pleine  de  grandeur  par  la  disposition  de  l'ensemble  ;  elle  est  incompa- 
rable par  la  beauté  du  coloris  et  l'effet  produit  sur  le  spectateur.  Comme 
réalité  et  force  dans  l'exécution,  les  figures  des  donateurs  l'emportent  encore 
sur  les  autres  parties  de  cette  composition  importante. 

Les  documents  ont  conservé  quelques  renseignements  sur  d'autres  travaux 
du  maître  et  sur  quelques  faits  de  sa  vie.  On  sait  que  Pierre  Blandelin,  après 
avoir  fondé  et  bâti  l'église  des  Saints-Pierre-et-Paul  à  Ardembourg,  com- 

(1)  Une  copie  du  tableau  de  Roger  Van  der  Weyden,  due  au  pinceau  de  Michel  Coxcie.se 
trouve  au  musée  du  Prado  à  Madrid.  Il  serait  difficile  de  déterminer  si  c'est  la  copie  fournie 
au  serment  des  arbalétriers  à  Louvain,  ou  bien  une  autre.  Le  tableau  de  Van  der  Weyden 
doit  avoir  été  reproduit  plusieurs  fois  depuis  le  xve  siècle.  Il  en  existe  encore  aujourd'hui 
des  reproductions  dues  au  pinceau  de  peintres  inconnus  :  i°  une  au  même  musée  du 
Prado  à  Madrid,  provenant  du  couvent  de  La  Trinidad  ;  et  20  une  au  musée  de  Berlin. 


—  55 1  — 


manda  à  Roger  Van  der  Weyden  un  triptyque  d'assez  grande  dimension 
pour  l'autel  de  cette  église.  Roger  se  rendit  en  Italie  pendant  l'année  jubilaire 
1450  et  visita  Rome  à  cette  occasion.  Mort  à  Bruxelles  le  16  juin  1464,  il 
fut  enterré  dans  le  pourtour  du  chœur  de  l'église  de  Sainte-Gudule.  On  le 
regarde,  non  sans  raison,  comme  le  chef  de  l'école  du  Brabant. 

Hugo  Van  der  Goes  est  un  peintre  dont  l'année  de  la  naissance  est  igno- 
rée, et  dont  on  connaît  bien  imparfaitement  encore  la  vie  et  les  travaux.  Il 
est  né  à  Gand,  et  on  conjecture  qu'il  fut  élève  des  Van  Eyck,  plutôt  par 
certaines  analogies  dans  la  manière  de  peindre  que  par  des  indications  his- 
toriques. On  le  trouve  revêtu  de  la  dignité  de  doyen  de  la  corporation  des 
peintres  à  Gand  de  1473  à  1475. 

Son  chef-d'œuvre  est  le  retable  de  Santa  Maria  nuova  à  Florence,  repré- 
sentant la  vierge  Marie,  saint  Joseph  et  les  bergers  en  adoration  devant 
l'Enfant  Jésus.  Cette  peinture  lui  fut  commandée  par  Thomas  Portinari, 
riche  négociant  florentin,  qui  habitait  Bruges.  Il  existe  encore,  à  la  galerie 
des  Offices  à  Florence,  un  tableau  de  ce  peintre  figurant  la  sainte  Vierge 
accompagnée  d'autres  saints.  Un  de  ses  tableaux  est  conservé  à  la  cour 
d'appel  du  palais  de  justice  à  Paris.  C'est  un  retable  que  le  roi  Louis  XI 
avait  commandé  au  peintre,  pour  la  chapelle  du  parlement  ;  on  y  voit  le 
Crucifiement;  et,  sur  le  premier  plan,  se  trouvent  les  figures  de  Charlemagne, 
de  saint  Denis,  de  saint  Louis  et  des  deux  saints  Jean. 

En  Belgique  il  ne  reste  plus  d'œuvre  authentique  de  ce  maître  ;  ses  pein- 
tures pour  les  églises,  entre  autres  pour  celle  de  Vasselaere,  ont  été  détruites 
par  les  iconoclastes  en  1575.  La  pinacothèque  de  Munich  et  le  musée  du 
Belvédère  à  Vienne  possèdent  encore  quelques  peintures  de  Van  der  Goes. 
Toutefois  on  ne  peut  le  juger  ni  bien  étudier  ses  œuvres  qu'à  Florence. 

Vers  la  fin  de  sa  carrière  Hugo  Van  der  Goes  quitta  le  monde  et  se  retira 
au  couvent  de  Rouge-Cloître  près  de  Bruxelles;  ce  fut  probablement  en 
1476.  'Il  y  mourut  à  la  suite  d'une  maladie  mentale  en  1482.  Ce  maître  ne 
manque  pas  de  vigueur,  ni  dans  le  coloris,  ni  dans  l'exécution:  le  dessin, 
dans  ses  meilleurs  ouvrages,  est  correct  et  serré  ;  ses  types  sont  quelquefois 
vulgaires,  et  il  incline  plutôt  à  rendre  les  aspects  de  la  réalité  dans  la  nature 
qu'à  s'élever  vers  l'idéal. 

Hans  Memling  est  un  maître  aussi  célèbre  par  une  série  d'œuvres  pour 
la  plupart  exquises  que  peu  connu  dans  les  particularités  de  sa  vie.  On  le 
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trouve  établi  à  Bruges  en  1478  ;  et  il  est  possible  qu'il  y  vivait  déjà  depuis 
quelques  années  dans  l'aisance  ;  car  il  y  était  propriétaire  de  plusieurs  mai- 
sons. Sa  femme,  nommée  Anne,  mourut  en  1487,  après  lui  avoir  donné  trois 
enfants.  Memling  lui-même  décéda  entre  le  1  septembre  1492  et  le  20  dé- 
cembre 1495.  On  ne  connaît  rien  de  son  apprentissage.  Tout  porte  à  croire 
qu'il  est  d'origine  allemande.  La  foi  naïve  et  la  pureté  d'expression  de  ses 
figures  le  rapprochent  de  l'école  de  Cologne,  bien  que,  par  la  perfection  du 
modelé,  la  vérité  du  dessin  et  le  charme  du  coloris,  il  tienne  davantage  des 
meilleurs  maîtres  des  écoles  flamandes.  Le  fond  de  ses  tableaux  rappelle 
souvent  les  bords  du  Rhin,  non  seulement  par  la  nature  des  paysages,  mais 
encore  par  les  monuments  d'architecture  romane  qu'on  voit  en  grand  nombre 
sur  les  bords  de  ce  fleuve.  Mais  dans  tous  ses  tableaux,  Memling,  par  la 
grâce  et  la  distinction  des  visages,  par  une  originalité  pleine  de  suavité  et 
de  délicatesse  dans  la  conception,  conserve  un  sentiment  personnel  qui  lui 
assure  une  place  à  part  dans  toutes  les  écoles.  En  suivant  l'ordre  des  dates 
connues,  l'une  des  plus  anciennes  et  des  plus  importantes  peintures  qu'il 
exécuta  à  Bruges  est  le  grand  triptyque  formant  autrefois  le  retable  du 
maître-autel  de  l'église  de  l'hôpital  Saint-Jean.  Le  panneau  central  représente 
la  Madone  assise  sur  un  trône  sous  les  arceaux  d'un  cloître;  deux  petits 
anges  planent  au-dessus  de  sa  tête  en  tenant  une  couronne.  A  la  droite  de 
la  sainte  Vierge,  sainte  Catherine,  à  genoux,  reçoit  l'anneau  mystique  que 
l'Enfant  Jésus  lui  passe  au  doigt;  à  sa  gauche,  sur  le  premier  plan,  sainte 
Barbe, assise,  prie  dans  un  missel;  du  même  côté  un  ange,  à  genoux,  présente 
à  Marie  un  livre,  dont  elle  tourne  les  feuillets,  tandis  que,  de  l'autre,  un 
second  ange  joue  de  l'orgue  portatif.  Debout,  derrière  ce  groupe,  se  tien- 
nent, à  droite  et  à  gauche,  saint  Jean  Baptiste  et  saint  Jean  l'Évangéliste. 
Dans  le  fond  on  voit,  en  figurines  de  proportions  réduites,  des  épisodes  de 
la  vie  des  deux  saints.  Sur  le  volet  de  gauche  l'artiste  a  peint  saint  Jean  à 
Patmos;  sur  celui  de  droite,  la  Décollation  de  saint  Jean  Baptiste.  A  l'exté- 
rieur des  volets  se  trouvent  les  portraits  des  donateurs  et  des  donatrices 
du  retable  :  A.  Zeghers,  maître,  J.  de  Coeninc,  boursier,  A.  Casembrood, 
maîtresse,  et  C.  Van  Hulsen,  sœur,  sous  la  protection  de  leurs  saints  patrons 
respectifs  saint  Antoine,  saint  Jacques  le  Majeur,  sainte  Agnès  et  sainte 
Claire.  Ce  magnifique  retable,  malheureusement  retouché  dans  quelques- 
unes  de  ses  parties,  est  conservé  dans  le  petit  musée  de  l'hôpital  Saint-Jean, 
où  se  trouvent  quelques  autres  chefs-d'œuvre  de  Memling,  notamment  : 
i°  la  châsse  de  sainte  Ursule,  souvent  décrite  et  l'une  des  perles  de  la  peinture 
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au  XVe  siècle;  2°  un  petit  triptyque  représentant  sur  le  panneau  central 
l'Adoration  des  mages,  et  sur  les  volets  la  Nativité,  la  sainte  Vierge  avec  des 
anges  en  adoration  devant  le  divin  Enfant,  et  la  Présentation  au  temple.  A 
l'extérieur  des  volets  on  voit  saint  Jean  Baptiste  et  sainte  Véronique  avec  la 
sainte  Face;  3°  un  portrait  en  buste  de  Marie,  fille  de  Guillaume  Moreel, 
sous  la  figure  de  la  sibylle  persique  ;  40  un  diptyque  représentant,  sur  l'un 
des  panneaux,  la  sainte  Vierge  et  l'Enfant  Jésus,  et,  sur  l'autre,  le  donateur 
Martin  de  Nieuwenhove  en  prières,  un  livre  d'heures  devant  lui.  Le  musée 
de  l'académie  de  Bruges  possède  également  une  œuvre  importante  de  Mem- 
ling:  un  triptyque  dont  le  panneau  central  représente  saint  Christophe 
portant  l'Enfant  Jésus  sur  ses  épaules  à  travers  les  eaux  du  Jourdain;  la  face, 
saint  Benoît  et  saint  Gilles.  Les  volets  montrent  les  portraits  du  donateur  et 
de  sa  femme  et,  sur  le  revers,  des  grisailles  représentent  saint  Jean  Baptiste 
et  saint  Georges.  C'est  une  des  meilleures  productions  du  peintre;  elle  pro- 
vient de  la  chapelle  de  l'hospice  Saint-Julien.  Memling  a  été  fécond,  et,  bien 
que  ses  peintures  les  plus  importantes  se  trouvent  à  Bruges,  on  rencontre  de 
ses  œuvres  dans  la  plupart  des  musées  de  l'Europe.  Bruxelles  possède  trois 
de  ses  portraits,  Munich  plusieurs  peintures,  dont  la  plus  considérable  figure 
les  joies  de  la  sainte  Vierge.  La  galerie  nationale  de  Londres  renferme  une 
jolie  Madone  et  d'autres  peintures  de  Memling. 

Un  maître  aussi  éminent  et  aussi  productif  a  dû  nécessairement  exercer 
une  grande  influence.  Parmi  les  peintres  dont  on  a  parfois  attribué  les  tra- 
vaux à  Memling  se  trouve  Gérard  David  van  Oudewater;  le  musée  de  Rouen 
conserve  un  excellent  tableau  de  cet  artiste,  représentant  une  Madone  entou- 
rée d'anges  et  de  six  saintes.  L'église  du  Saint-Sang  et  le  musée  de  Bruges 
possèdent  également  des  peintures  du  même  maître,  que  des  recherches 
récentes  ont  mises  en  lumière.  Les  tableaux  du  musée  de  l'académie  sont  : 
i°  un  triptyque  représentant  le  Baptême  du  Christ,  la  sainte  Vierge,  et  les 
portraits  du  donateur  Jean  de  Trompus  et  de  ses  deux  premières  femmes  ; 
20  le  Jugement  de  Cambyse;  et  3°  l'Écorchement  du  juge  prévaricateur.. 
Gérard  David  était  venu  se  fixer  à  Bruges  vers  1483.  Il  y  mourut  le  i3  août 
i523,  et  fut  enterré  dans  l'église  de  Notre-Dame  (1). 

Un  grand  nombre  de  peintres,  d'enlumineurs  et  d'artistes  de  tout  genre 
vivaient  à  cette  époque  à  Bruges,  attirés  par  l'opulence  et  le  goût  pour  les 

(1)  Voyez  sur  cet  artiste,  «  Le  Beffroi,  »  I,  p.  223-234,  276-289;  II,  p.  232,  288-297,  et 
320. 
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arts  qui  s'étaient  développés  chez  ses  habitants  ;  mais  il  n'est  pas  aisé  de  rat- 
tacher à  une  même  école  ces  peintres,  parmi  lesquels  il  en  est  plusieurs  de 
grand  mérite. 

La  ville  de  Louvain  fut,  dès  le  commencement  du  XVe  siècle,  un  foyer 
d'activité  assez  considérable  pour  les  arts;  et  les  recherches  dans  les  archives 
urbaines  ont  établi  l'existence  d'un  grand  nombre  d'artistes  de  toutes  caté- 
gories qui,  à  cette  époque,  y  vivaient  du  produit  de  leur  travail.  Cette  acti- 
vité se  développa  notablement  par  la  construction  et  la  décoration  extérieure 
et  intérieure  de  deux  grands  monuments  :  la  belle  collégiale  de  Saint- Pierre 
et  le  magnifique  hôtel  de  ville,  bâtis  sur  les  dessins  de  Mathieu  De  Layens. 
Commencé  au  mois  de  mars  1448,  l'hôtel  de  ville  fut  achevé  en  1459;  et 
sa  décoration  intérieure  en  1467.  Un  peintre  de  figures  de  Louvain,  Hubert 
Stuerbout,  artiste  très  en  vogue  alors  et  sur  lequel  les  renseignements  ne 
manquent  pas,  fut  chargé  de  dessiner  les  compositions  des  23o  groupes  que 
les  imagiers  eurent  à  tailler  dans  la  pierre  pour  l'ornementation  de  la  façade 
de  l'hôtel  de  ville. 

Il  importe  de  ne  pas  confondre,  avec  cet  artiste,  un  peintre  de  beaucoup 
plus  grand  renom,  et  qui,  à  juste  titre,  est  regardé  comme  le  chef  de  l'école 
de  peinture  de  Louvain.  Thierry  Bouts,  né  à  Haerlem,  probablement  en 
1400,  peut-être  même  quelques  années  auparavant,  vint  se  fixer  à  Louvain 
à  une  époque  qui  jusqu'ici  n'a  pu  être  fixée.  On  sait  seulement  qu'en  l'année 
1448,  il  y  vivait,  marié  à  une  jeune  fille  nommée  Catherine  Van  der  Brug- 
gen,  qui  appartenait  à  une  famille  honorable  de  la  ville.  On  a  des  renseigne- 
ments historiques  sur  plusieurs  œuvres  considérables  qu'il  exécuta  alors. 
Quelques-unes  sont  parvenues  jusqu'à  nous  ;  d'autres  sont  malheureusement 
perdues.  En  1464  il  commença,  pour  l'église  de  Saint-Pierre  à  Louvain,  le 
martyre  de  saint  Érasme,  et,  en  1468,  il  termina,  pour  la  même  église,  son 
triptyque  de  la  sainte  Cène,  une  de  ses  œuvres  les  plus  remarquables,  dont 
le  panneau  central  est  resté  à  l'église  pour  laquelle  il  a  été  fait,  mais  dont 
^es  volets  se  trouvent  aujourd'hui  à  Berlin  et  à  Munich.  Cette  même  année, 
Thierry  Bouts  fut  nommé  peintre  de  la  ville  de  Louvain,  et  le  conseil  de  la 
cité  lui  commanda  différents  travaux  importants  pour  l'une  des  salles  de 
l'hôtel  de  ville  alors  achevé.  Parmi  ceux-ci,  il  convient  de  citer,  en  première 
ligne,  les  deux  grands  tableaux  représentant  la  légende  de  l'empereur 
Othon  III,  qui,  après  avoir  fait  partie  de  la  collection  de  tableaux  du  roi  de 
Hollande,  sont  aujourd'hui  la  propriété  du  musée  de  Bruxelles.  La  ville 
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commanda  encore,  pour  la  même  destination,  une  grande  peinture  de  vingt- 
six  pieds  de  large  sur  douze  de  haut,  dont  le  sujet  n'est  pas  désigné,  et  un 
Jugement  dernier  de  six  pieds  de  haut  et  quatre  de  large,  peintures  dont  le 
prix  était  fixé  à  5oo  couronnes.  Thierry  Bouts,  devenu  veuf,  se  remaria  avec 
Elisabeth  Voshem  en  1473,  et  mourut  le  6  mai  1475,  laissant  quatre  enfants 
de  son  premier  mariage.  Deux  de  ses  fils  suivirent  la  carrière  paternelle, 
mais  sans  y  gagner  du  renom. 

On  a  voulu  faire  de  Thierry  Bouts  un  élève  des  Van  Eyck.  Aucun  ren- 
seignement historique  ne  donne  du  crédit  à  cette  assertion,  qui,  d'ailleurs, 
n'est  pas  du  tout  confirmée  par  la  manière  du  peintre.  Son  coloris  est  plus 
sobre  et  plus  terne  que  celui  de  ces  maîtres,  son  pinceau  plus  indécis,  son 
dessin  moins  ferme.  On  retrouve,  dans  le  calme  de  ses  figures  aux  propor- 
tions allongées,  dans  la  vérité  de  ses  fonds  de  paysage,  et  dans  sa  peinture 
également  lisse  et  achevée  partout,  le  tempérament  hollandais,  que  comporte 
son  origine,  et  qui  le  fera  classer  dans  l'école  hollandaise  de  l'avenir.  Les 
deux  grandes  peintures  du  musée  de  Bruxelles,  un  peu  vides  dans  l'exécution 
des  détails,  apparaissent  comme  des  miniatures  enlevées  à  un  manuscrit  sur 
vélin  et  vues  à  travers  un  verre  grossissant.  Indépendamment  des  peintures 
qui  viennent  d'être  citées,  on  connaît  encore  quelques  œuvres  de  mérite  de 
ce  maître.  Parmi  celles-ci,  il  faut  rappeler  le  martyre  de  saint  Hippolyte  à 
l'église  de  Saint-Sauveur  à  Bruges,  et  une  Madone  à  la  galerie  nationale 
de  Londres. 

Bouts  exerça  certainement  sur  l'école  de  Louvain  une  influence  qui  con- 
tinua à  se  faire  sentir  après  sa  mort,  sans  qu'il  eût  laissé  des  élèves  héritiers 
de  sa  manière.  Sa  vie  correspond  d'ailleurs  à  l'apogée  de  la  prospérité  de  la 
ville  de  Louvain  et  au  plus  grand  développement  de  la  culture  des  arts.  A 
l'époque  où  Bouts  faisait  ses  remarquables  peintures  pour  l'hôtel  de  ville, 
un  forgeron  du  nom  de  Josse  Metsys,  artiste  aussi  dans  sa  profession,  y 
exécutait  des  ouvrages  de  ferronnerie  que  l'on  considérait  comme  de  petits 
chefs-d'œuvre.  Le  conseil  municipal  se  montra  si  satisfait  de  ces  productions 
qu'il  vota  une  récompense  à  l'habile  forgeron  et  le  nomma  serrurier  de  la 
ville.  Après  la  mort  de  Josse  Metsys  arrivée  en  1 481,  sa  veuve  continua  son 
industrie  avec  ses  deux  fils,  dont  l'aîné,  Josse,  avait  dix-huit  ans,  et  le  plus 
jeune  quinze.  Ce  dernier  était  Quentin  Metsys. Tout  en  travaillant  le  fer  avec 
beaucoup  d'adresse,  il  cultivait  le  dessin  et  s'essayait  à  la  peinture.  On  assure 
que,  s'étant  épris  d'une  jeune  fille  nommée  Alyt  Van  Tuylt,  il  se  vit  imposer 
par  celle-ci,  comme  condition  de  l'union,  l'abandon  du  métier  paternel; 
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elle  voulut  que  son  époux  fût  peintre  ;  et  le  jeune  homme  qui  sentait  déjà  ce 
dont  il  serait  capable  un  jour  acquiesça  volontiers  au  désir  de  sa  fiancée. 
Alyt  mourut  en  1 507,  après  avoir  donné  le  jour  à  six  enfants. 

Cependant  à  la  fin  du  XVe  siècle,  l'opulence  de  Louvain  déclinait,  tandis 
qu'Anvers,  au  contraire,  s'élevait  rapidement  en  importance  et  en  prospé- 
rité. En  1494,  la  mère  de  Quentin  Metsys,  après  avoir  émancipé  ses  trois 
enfants,  vendit  la  maison  qu'elle  avait  habitée  avec  son  mari  rue  du  Châ- 
teau, pour  aller  demeurer  à  Anvers,  où,  en  149 1,  son  fils  fut  reçu  franc 
maître  de  la  confrérie  de  Saint- Luc.  A  partir  de  ce  moment  le  talent  de 
l'artiste  se  développa  et  grandit  ;  il  fut  bientôt  considéré  comme  un  maître 
de  haut  mérite;  différents  élèves  se  mirent  sous  sa  direction,  et  les  hommes 
les  plus  distingués  cherchèrent  à  entrer  en  relations  avec  lui.  De  ce  nombre 
furent  Pierre  Aegidius,  secrétaire  de  l'échevinage  d'Anvers,  Érasme  et,  pen- 
dant son  voyage  à  Anvers,  Thomas  Morus,  chancelier  du  roi  d'Angleterre 
Henri  VIII.  Quentin  Metsys,  qui  excellait  à  faire  le  portrait,  fit  celui  de 
ces  différents  personnages.  Après  une  carrière  laborieuse  et  productive,  il 
mourut  le  16  septembre  i53o.  Il  s'était  remarié  à  Catherine  Heyns,  qui  lui 
donna  sept  enfants.  Son  portrait  et  celui  de  sa  seconde  femme,  peints  de  sa 
main,  existent  au  musée  des  Offices  à  Florence. 

Au  nombre  de  ses  œuvres  les  plus  remarquables  il  convient  de  citer  en 
première  ligne  l'important  triptyque  commandé  au  maître,  en  i5o8,  par  les 
menuisiers  d'Anvers  pour  servir  de  retable  d'autel  à  la  chapelle  de  cette 
corporation,  dans  l'église  de  Notre-Dame.  Le  panneau  central  représente  la 
Mise  au  tombeau  du  Christ,  le  volet  de  droite  la  Décollation  de  saint  Jean 
Baptiste,  et  celui  de  gauche  le  Martyre  de  saint  Jean  l'Évangéliste.  Autre- 
fois, on  voyait  sur  les  volets  fermés,  les  figures  en  grisaille  de  ces  deux  saints. 
De  tout  temps  cet  ensemble  de  peintures  a  passé  pour  le  chef-d'œuvre  de 
Quentin  Metsys.  Le  retable  demeura  en  place  jusqu'en  1 566,  époque  où  il 
fut  enlevé  et  caché  afin  de  le  soustraire  au  vandalisme  des  iconoclastes. 
Peu  après,  Philippe  II  fit  vainement  des  offres  considérables  pour  l'obtenir. 
En  1577,  Elisabeth,  reine  d'Angleterre,  tenta  la  corporation  fort  appauvrie 
alors,  par  une  somme  de  8000  nobles  à  la  rose  (64,000  florins).  Le  marché 
allait  être  conclu,  lorsque  l'autorité  communale  d'Anvers  s'opposa  à  la  vente, 
en  accordant  aux  menuisiers  une  indemnité  de  i5oo  florins.  Le  beau  retable 
demeura  à  l'église  de  Notre-Dame  jusqu'en  1794.  Au  moment  de  l'enlève- 
ment des  objets  d'art  par  la  France,  on  parvint  de  nouveau  à  le  mettre  en 
lieu  sûr.  Il  a  été  incorporé  depuis  au  musée  d'Anvers.  La  même  collection 


possède  deux  autres  peintures  du  même  maître  :  une  tête  du  Christ  et  une 
tête  de  la  sainte  Vierge,  où,  sous  un  aspect  différent,  l'artiste  se  révèle  dans 
toute  sa  supériorité. 

Peu  de  temps  avant  que  le  triptyque  de  la  corporation  des  menuisiers  fut 
commandé  à  Quentin  Metsys,  il  avait  peint,  pour  la  confrérie  de  Sainte- 
Anne,  alors  l'une  des  associations  de  ce  genre  les  plus  opulentes  de  Louvain, 
un  retable  d'égale  importance.  Dans  celui-ci,  où  toutes  les  compositions  se 
rapportent  à  la  vie  de  sainte  Anne,  le  génie  de  l'artiste,  cherchant  à  tirer  tout 
le  parti  possible  de  son  sujet,  se  montre  aussi  fécond  que  varié  dans  ses 
inspirations.  Le  tableau  central  représente  sainte  Anne  et  la  sainte  Vierge 
entourées  de  tous  les  saints  personnages  de  leur  famille.  Sur  les  volets, 
peints  des  deux  côtés,  avec  le  même  soin  et  la  même  richesse  de  couleurs, 
—  sans  grisailles  cette  fois  —  on  trouve  les  sujets  suivants  :  i°  l'Offrande 
de  Joachim  refusée,  2°  l'Offrande  de  Joachim  agréée,  3°  l'Ange  du  Seigneur 
annonçant  à  Joachim  la  naissance  de  Marie;  40  la  Mort  de  sainte  Anne. 
Cette  peinture  d'une  couleur  harmonieuse  et  riche,  très  achevée  d'ailleurs 
dans  tous  ses  détails,  est  inférieure  au  triptyque  d'Anvers  comme  vigueur 
de  modelé  et  expression  des  physionomies.  Dans  beaucoup  d'endroits  la 
peinture  a  malheureusement  subi  des  retouches,  et  la  série  de  restaurations 
dont  elle  a  été  l'objet  lui  ont  enlevé  une  partie  de  l'accent  et  de  la  touche 
énergique  du  maître.  En  sortant  de  ses  mains,  c'était  assurément  une  œuvre 
imposante  et  d'une  grande  splendeur.  Quentin  Metsys  est  un  maître  à  part 
qui  clôt  pour  ainsi  dire,  dans  le  domaine  de  la  peinture,  la  période  ogivale 
en  Belgique.  Peu  de  peintres  ont,  autant  que  lui,  gardé  les  traditions  et 
les  brillantes  qualités  de  ses  prédécesseurs,  tout  en  ne  leur  faisant  aucun 
emprunt;  il  a  conservé,  dans  tous  ses  travaux,  une  conviction  et  une  origi- 
nalité qui  témoignent  de  sa  nature  richement  douée.  Il  laissa  plusieurs  fils, 
qui  continuèrent  la  profession  du  père,  et  un  certain  nombre  d'élèves;  mais 
il  n'a  point  laissé  d'héritier  de  son  génie,  ni  même  d'imitateur  de  sa  manière. 

Il  n'est  pas  possible  de  fixer  les  limites  et  d'établir  nettement  les  circon- 
s  :riptions  des  différentes  écoles  de  peinture  qui,  ayant  des  centres  très  rap- 
prochés les  uns  des  autres,  dans  les  grandes  villes  des  Flandres,  du  Hainaut 
et  du  Brabant,  comme  Gand,  Bruges,  Tournai,  Bruxelles,  Louvain,  exer- 
cèrent, les  unes  sur  les  autres  des  influences  réciproques.  Il  arriva  même, 
nous  l'avons  vu,  que  les  principaux  maîtres  de  ces  écoles  changèrent  de 
résidence,  et  allèrent  porter  dans  une  ville,  parfois  peu  éloignée,  les  principes 
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de  leur  enseignement  et  l'exemple  de  leurs  travaux,  après  avoir  fait  sentir 
antérieurement  leur  influence  dans  une  autre  ville.  De  là  aussi  naît  parfois 
la  difficulté  de  caractériser  ces  écoles  régionales  et  d'indiquer  nettement  les 
caractères  qui  leur  sont  propres  ainsi  que  les  différences  qui  les  distinguent 
les  unes  des  autres.  Mais  ce  qui  ne  peut  être  mis  en  doute,  c'est  la  fécondité 
de  ces  différentes  écoles,  dont  nous  n'avons  pu  mettre  en  relief  que  les  maîtres 
principaux,  la  brillante  floraison  au  cours  du  XVe  siècle,  le  développement 
progressif  et  une  force  expansive  qui  en  étendait  au  loin  l'action.  Aussi,  bien 
que  les  données  historiques  fassent  parfois  défaut  à  cet  égard,  il  convient 
toutefois  de  rattacher,  à  ces  foyers  si  actifs  de  vie  et  de  travail,  l'éclat  qu'à  la 
fin  de  la  période  ogivale  projettent,  par  les  maîtres  qui  s'y  forment  ou  s'y 
établissent,  d'autres  foyers  restés  obscurs  jusque-là.  C'est  ainsi  que  surgit  à 
Douai,  dans  la  Flandre  française,  au  déclin  du  siècle,  Jean  Belle gambe, 
«  le  maître  aux  couleurs  ».  On  ne  connaît  encore  qu'un  seul  travail  authen- 
tique de  cet  artiste  distingué.  C'est  le  grand  retable  du  monastère  d'Anchin, 
conservé  aujourd'hui  à  l'église  Notre-Dame  de  Douai.  Il  est  composé  de 
neuf  panneaux,  remarquables  par  l'abondance  de  la  composition,  beaucoup 
de  douceur  dans  le  modelé,  et  un  certain  charme  dans  le  coloris.  C'est  ainsi 
que  sur  le  bas  Rhin,  l'église  de  Saint-Nicolas  de  la  petite  ville  de  Calcar 
montre  avec  orgueil  les  nombreux  compartiments  du  retable  de  son  maître- 
autel,  où. le  maître  Jean  Joest  a  retracé,  avec  un  pinceau  énergique  et  brillant, 
les  principales  scènes  de  la  vie  du  Christ,  et  celles  de  la  vie  et  de  la  mort  de 
la  sainte  Vierge.  Après  avoir  terminé,  dans  les  années  i5o5-i5o8,  le  travail 
important  qui  lui  avait  été  commandé,  ce  maître,  probablement  né  à  Haer- 
lem  au  commencement  de  la  seconde  moitié  du  XVe  siècle,  retourna  dans  sa 
ville  natale  et  y  mourut  en  1 5 19.  Cette  même  ville  de  Haerlem,  si  féconde 
en  artistes,  comme  nous  l'avons  vu,  donna  le  jour  à  Thierry  Bouts,  de 
même  qu'à  Jean  Mostart,  né  en  1474,  décédé  en  1 5 55 .  L'œuvre  capitale  de 
ce  dernier  est  un  triptyque,  dont  la  partie  centrale  représente  l'Adoration  des 
mages;  et  les  volets,  la  Nativité  et  la  Fuite  en  Egypte.  Il  fut  exécuté  pour 
Téglise  de  Notre-Dame  de  Lubeck  en  Allemagne,  où  il  se  trouve  encore 
aujourd'hui.  Beaucoup  d'artistes  de  second  rang,  un  certain  nombre  de 
peintures,  dont,  malgré  leur  importance,  les  maîtres  sont  restés  inconnus, 
auraient  encore  dû  être  cités,  s'il  eût  été  possible  d'étendre  ce  court  résumé 
sur  les  écoles  de  peinture  qui  ont  eu  un  développement  si  brillant  entre  le 
Rhin  et  l'Escaut.  J.  H. 


CHAPITRE  VI. 
PÉRIODE  DE  LA  RENAISSANCE. 


§  I.  —  NOTIONS  PRÉLIMINAIRES. 

Nous  ne  nous  étendrons  pas  longuement  sur  les  différentes  phases  des 
branches  de  l'art  à  l'époque  de  la  renaissance,  car  cet  art  est  beaucoup  mieux 
appelé  moderne  qu'ancien  ;  et,  par  conséquent,  n'appartient  pas,  à  propre- 
ment parler,  au  domaine  de  l'archéologie. 

On  appelle  renaissance  des  arts  et  des  lettres  le  retour  aux  formes  de 
l'art  classique  ancien  et  à  celles  de  la  littérature  grecque  et  latine.  La  renais- 
sance des  arts  s'étendit  non  seulement  à  l'architecture,  mais  à  tous  les  arts 
du  dessin. 

La  réaction  en  faveur  de  l'architecture  gréco-romaine  ou  classique  se  pro- 
duisit tout  d'abord  en  Italie,  où  jamais  le  style  ogival  n'avait  jeté  des  racines 
bien  profondes,  ni  régné  seul  en  maître  souverain.  On  trouve,  il  est  vrai, 
dans  ce  pays  quelques  monuments  importants  du  XIIIe  et  du  XIVe  siècle, 
tels  que  les  cathédrales  d'Orvieto  et  de  Sienne,  le  palais  des  doges  à  Venise, 
construits  en  apparence  d'après  les  données  du  style  ogival.  Cependant, 
lorsqu'on  les  étudie  et  les  analyse  avec  soin,  on  reste  bientôt  convaincu  que 
les  architectes  de  ces  édifices  se  sont  contentés  le  plus  souvent  de  copier  les 
formes  extérieures  du  style  ogival,  sans  se  rendre  un  compte  exact  des  prin- 
cipes qui  dirigeaient  nos  constructeurs  de  l'ouest  et  du  nord  de  l'Europe. 
L'Italie,  d'ailleurs,  n'a  jamais  abandonné  complètement  les  traditions  de 
l'architecture  classique,  et,  même  au  XIIIe  et  au  XIVe  siècle,  on  y  éleva,  en 
plusieurs  endroits,  des  édifices  d'après  les  règles  formulées  par  Vitruve.  Ce 
ne  furent  là,  toutefois,  que  des  faits  isolés.  Mais,  dans  les  premières  années 
du  XVe  siècle,  un  revirement  complet  vers  l'art  gréco-romain  commença  à 
s'opérer  sous  la  conduite  du  florentin  Brunelleschi,  qui  construisit  plusieurs 
grands  palais  dans  sa  ville  natale,  et  y  dirigea  la  construction  de  la  coupole 
du  duomo  ou  cathédrale.  De  ce  mouvement  naquirent  rapidement,  sur  le 
sol  italien,  trois  écoles  d'architecture  puissantes,  mais  caractérisées  par  des 
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tendances  diverses  ;  ce  sont  celles  de  Florence,  de  Rome  et  de  Venise.  La 
première  se  distingue  par  des  productions  d'un  style  sévère  et  grandiose,  la 
deuxième  par  des  monuments  moins  massifs  et  plus  gracieux,  enfin  la  troi- 
sième par  des  constructions  où  la  légèreté  est  unie  à  l'élégance.  Dans  la 
phalange  d'architectes  italiens  que  produisit  le  XVe  siècle  les  plus  célèbres 
furent,  avec  Brunelleschi,  Antoine  Filarète,  Michelozzi,  Léon  Alberti, 
auteur  d'un  Traité  d architecture,  San  Gallo,  Bramantino  le  vieux  et  son 
illustre  élève  Le  Bramante.  Leurs  travaux  furent  dignement  poursuivis,  au 
siècle  suivant,  par  Michel-Ange,  Raphaël,  Palladio,  Sansovino,  Scamozzi 
et  Vignole.  Selon  l'usage  reçu  à  cette  époque  et  pendant  le  moyen  âge,  tous 
ces  artistes  étaient  à  la  fois  architectes,  peintres  et  sculpteurs. 

Vers  le  commencement  du  XVIe  siècle,  l'architecture  néo-classique  franchit 
les  Alpes,  et  passa  successivement  en  France,  en  Espagne,  en  Belgique,  en 
Allemagne  et  en  Angleterre.  Nous  ferons,  toutefois,  observer  que  les  pays 
les  plus  éloignés  du  berceau  de  la  renaissance  furent  aussi  les  derniers  à  en 
adopter  les  principes  architectoniques. 

En  France,  l'introduction  du  nouveau  style  eut  lieu  par  les  soins  du  car- 
dinal d'Amboise,  sous  le  règne  de  Louis  XII  monté  sur  le  trône  en  1498. 
«  Ce  style,  dit  Hope,  fit  ensuite  un  grand  pas  sous  François  I,  dans  les 
parties  ajoutées  au  château  de  Blois  et  au  château  de  Chambord;  mais  il 
atteignit  plutôt  la  singularité  que  la  beauté  réelle.  L'architecte  Philibert  de 
Lorme  et  le  sculpteur  Germain  Pilon,  sous  le  règne  de  Henri  II,  semblèrent 
l' ivoir  élevé  à  la  perfection  en  commençant  la  cour  du  Louvre.  A  partir  de 
c  tte  époque,  il  continua  à  fleurir,  avec  plus  ou  moins  de  bonheur,  jusqu'à 
ce  que,  sous  Louis  XIV,  Perrault,  dans  la  façade  du  Louvre,  suivit  l'exemple 
qu'avait  donné  Michel-Ange;  il  abandonna  la  multiplicité  des  ordres  et  les 
minuties  de  la  période  précédente,  pour  ne  déployer  qu'un  seul  ordre  sur 
une  plus  grande  échelle  et  dans  un  style  plus  hardi.  »  Histoire  de  T archi- 
tecture, ch.  46. 

Le  couvent  de  Sainte-Engracia  à  Saragosse  et  les  additions,  encore  aujour- 
d'hui inachevées,  que  Charles-Quint  fit  à  l'Alhambra  de  Grenade  sont  les 
premiers  monuments  où  le  style  néo-classique  se  montra  en  Espagne.  En 
Allemagne,  on  le  vit  paraître,  au  commencement  du  XVIe  siècle,  à  Heidel- 
berg,  dans  la  construction  du  château  de  l'électeur  palatin. 

«  En  Belgique,  dit  Schayes,  auquel  nous  empruntons  les  considérations 
suivantes  sur  la  propagation  du  nouveau  style  dans  notre  pays,  la  renais- 
sance apparut  presque  aussi  tôt  qu'en  France;mais  elle  s'y  propagea  beaucoup 
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plus  lentement.  L'hôtel  consulaire  des  Biscayens  à  Bruges,  construit  en 
1495,  présente  le  premier  exemple  connu  de  son  application,  exemple  unique 
du  reste  à  cette  époque  et  que,  pour  ce  motif,  on  a  lieu  de  croire  une  éma- 
nation de  quelque  artiste  étranger,  italien  ou  espagnol  ;  car  ce  n'est  que  plus 
de  trente  ans  après,  que  nous  commençons  à  rencontrer  ailleurs  quelques 
décors  intérieurs  exécutés  d'après  le  nouveau  mode,  tels  que  la  célèbre  che- 
minée du  Franc  de  Bruges,  œuvre  d'un  artiste  brugeois  en  1529;  une  des 
deux  cheminées  de  l'hôtel  de  ville  d'Audenarde,  les  superbes  tabernacles  de 
l'église  de  Léau  et  de  l'abbaye  de  Tongerloo.  Quant  à  des  édifices  entiers 
ou  à  des  façades  d'édifices  élevés  suivant  les  principes  de  cet  art,  il  faut  des- 
cendre jusqu'à  l'année  1 5 37  avant  d'en  rencontrer  un  nouvel  exemple,  l'ancien 
greffe  de  Bruges.  La  traduction  flamande  de  Vitruve  et  des  cinq  premiers 
livres  de  l'architecture  de  Serlio  par  Pierre  Coeck  d'Alost,  peintre  et  archi- 
tecte de  Charles-Quint,  (les  premiers  ouvrages  sur  l'art  de  bâtir  qui  virent 
le  jour  en  Belgique)  dut  nécessairement  contribuer  à  vulgariser  la  connais- 
sance de  l'architecture  néo-romaine;  aussi  les  différents  arcs  de  triomphe  et 
décors  dressés  à  Anvers  pour  l'entrée  de  l'infant  Philippe,  en  1549,  étaient- 
ils  déjà  tous  conçus  dans  ce  style.  Mais,  quoique  l'on  puisse  dire  que,  dès 
cette  époque,  l'emploi  du  style  ogival  eût  cessé  complètement  dans  les  con- 
structions civiles  et  militaires  de  la  Belgique,  car  pour  les  églises  on  continua 
à  s'en  servir  encore  longtemps  après,  et  même  exclusivement,  les  édifices  soit 
publics,  soit  privés  de  quelque  importance,  élevés  en  style  de  renaissance 
pendant  tout  le  XVIe  siècle,  furent  peu  nombreux  et  se  bornèrent,  outre  le 
greffe  de  Bruges,  à  l'hôtel  de  Granvelle  à  Bruxelles,  au  collège  Van  Dale  à 
Louvain,  à  l'hôtel  de  ville,  à  la  maison  hanséatique  et  à  quelques  maisons 
de  corps  de  métiers  d'Anvers,  à  la  maison  des  arbalétriers  et  deux  ou  trois 
grands  hôtels  à  Bruges  et  à  la  belle  Maison  des  Poissonniers  à  Malines; 
auxquels  il  faut  probablement  ajouter  les  châteaux  de  Binche,  de  Mariemont 
et  de  Boussu,  construits  sur  les  plans  de  Jean  de  Breuck,  avec  Lombard  de 
Liège,  Henri  de  Pas  et  Corneille  Floris,  le  seul  architecte  belge  en  renom 
qui  pratiqua  ce  style  dans  ce  siècle.  Cette  pénurie  doit  être  imputée  à  la 
révolution  qui  éclata  au  moment  même  où  l'on  venait  à  peine  de  terminer 
le  monument  le  plus  important  élevé  d'après  les  nouveaux  principes,  que 
Ton  eut  entrepris  jusqu'alors,  l'hôtel  de  ville  d'Anvers.  Pendant  les  vingt 
années  de  troubles  civils  et  d'une  guerre  atroce  qui  étendit  ses  ravages  jusque 
dans  le  moindre  recoin  des  Pays-Bas,  non  seulement  la  Belgique  ne  s'enri- 
chit d'aucun  édifice  tant  soit  peu  remarquable,  mais  les  dévastations  des 
iïe  ÉD.  t.  2.  36 
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iconoclastes  la  dépouillèrent  encore  d'un  grand  nombre  de  ses  plus  beaux 
monuments  religieux.  Mais,  sous  le  règne  des  archiducs  Albert  et  Isabelle, 
les  arts,  etr  particulièrement  l'architecture,  brillèrent  d'un  éclat  nouveau. 
Alors,  et  jusqu'aux  trente  dernières  années  du  XVIIe  siècle,  lorsque  les  guerres 
de  Louis  XIV  ralentirent  ce  mouvement,  surgirent  sur  tous  les  points  du 
pays  une  foule  d'églises  et  cloîtres  nouveaux,  dont  beaucoup  se  distinguaient 
par  leurs  dimensions,  la  beauté  du  plan  et  le  luxe  de  leur  ornementation, 
plus  riche  encore,  mais  moins  pure  que  celle  des  édifices  de  la  renaissance. 
Les  grandes  bâtisses  d'une  destination  purement  civile  furent,  au  contraire, 
en  très  petit  nombre  dans  ce  siècle,  car  on  ne  peut  guère  citer  dans  les  pro- 
vinces belges,  en  fait  d'édifices  publics,  que  les  hôtels  de  ville  de  Gand  et  de 
Hal,  la  reconstruction  partielle  de  l'ancien  palais  ducal  de  Bruxelles,  la 
grand'garde  de  Tournai,  le  beffroi  de  Mons  et  le  portail  du  marché  au  pois- 
son de  Gand.  Dans  les  villes  de  la  principauté  de  Liège  elles  furent  plus 
rares  encore  et  se  réduisirent  à  la  reconstruction  du  pont  de  Liège.  Dans  les 
campagnes,  au  contraire,  s'élevèrent  plusieurs  châteaux  remarquables,  dont 
le  principal  est  celui  de  Renaix  ;  mais  l'architecture  privée  dans  les  villes  ne 
commença  à  sortir  de  l'ornière  où  elle  se  traînait  encore  que  vers  les  dernières 
années  de  ce  siècle.  Les  principaux  architectes  belges  de  cette  époque  furent 
Jacques  Franquart,  Coeberger  et  Faydherbe,  et,  comme  architectes-ama- 
teurs, les  jésuites  Aguillon  et  Hesius  et  le  célèbre  peintre  Rubens.  »  His 
toire  de  l'architecture  en  Belgique*  2e  éd.,  II,  p.  372. 

L'Angleterre  n'adopta  le  style  de  la  renaissance  que  bien  tard,  c'est-à-dire 
près  de  deux  siècles  après  son  apparition  en  Italie.  Les  premiers  essais  de  ce 
style  furent  tentés  à  Oxford  vers  1608;  mais  ce  n'est  qu'après  le  milieu  du 
XVIIe  siècle  que  l'architecture  néo-classique  s'implanta  dans  ce  pays,  lorsque 
Inigo  Jones  et  Christophe  Wren  construisirent,  à  Londres,  la  cathédrale  de 
Saint-Paul,  plusieurs  églises  et  la  salle  des  banquets  de  Whitehall;  et  à 
Greenwich,  le  vaste  hôpital  qui  existe  encore  aujourd'hui. 

Le  retour  si  rapide  et  si  universel  vers  les  formes  de  l'art  classique  est  dû 
en  grande  partie  à  un  besoin  de  nouveauté,  à  une  réaction  contre  l'archi- 
tecture ogivale.  On  remarque,  en  effet,  qu'en  architecture,  plus  qu'en  tout 
autre  art,  le  goût  est  toujours  porté  vers  les  changements  ;  et  c'est  là  ce  qui 
explique  comment  on  peut  dire  avec  raison  que  l'histoire  de  l'architecture 
ne  nous  offre  qu'une  suite  de  transitions  sans  arrêts.  A  cette  cause  principale 
vinrent  s'ajouter  plusieurs  causes  secondaires,  telles  que  la  réaction  qui  se 


produisit,  aux  XVe  et  XVIe  siècles,  en  faveur  des  lettres  grecques  et  latines, 
et  l'invention  de  l'imprimerie,  qui  aida  si  merveilleusement  à  la  diffusion 
des  chefs-d'œuvre  de  la  littérature  et  de  l'art  anciens,  pour  lesquels  on 
s'était  épris. 

Jusqu'au  milieu  du  XVIIIe  siècle,  le  renouvellement  des  formes  antiques 
se  fit  exclusivement  d'après  les  modèles  anciens  de  Rome  et  d'Italie,  modèles 
laissant  presque  tous  à  désirer  sous  le  rapport  artistique.  Ce  fut  seulement 
à  cette  époque  qu'on  commença  à  étudier  les  monuments  des  beaux  temps 
de  l'antiquité  conservés  encore  à  Athènes  et  en  Grèce  ;  et  voici  à  quelle 
occasion.  En  1748,  deux  Anglais,  nommés  Stuart  et  Revett,  entreprirent  un 
voyage  scientifique  en  Grèce.  A  leur  retour,  le  résultat  de  leurs  explorations 
fut  publié,  de  1761  à  1816,  sous  le  titre  d'Antiquités  d'Athènes,  en  4  volumes 
in-folio  ornés  de  plus  de  3oo  planches.  Cet  ouvrage,  qui  montre  l'art  de  la 
Grèce  dans  toute  sa  pureté,  contribua  singulièrement  à  faire  connaître  l'ar- 
chitecture grecque  de  la  bonne  époque.  A  la  suite  de  cette  publication,  on 
éleva,  au  commencement  du  siècle  actuel,  en  Angleterre  et  sur  le  continent, 
un  certain  nombre  de  monuments  inspirés  par  les  beaux  modèles  rapportés 
de  la  Grèce.  Nous  citerons  entre  autres  l'église  de  Saint- Pancrace  et  le  Bri- 
tish  Muséum  à  Londres,  et  le  Walhalla  près  de  Ratisbonne.  Malgré  toutes 
les  perfections  et  les  belles  qualités  qu'on  lui  attribue,  cette  architecture  a  le 
tort  de  n'être  pas  en  harmonie  avec  les  exigences  d'un  climat  septentrional. 
L'inclinaison  du  toit,  par  exemple,  qui  dans  les  monuments  grecs  se  rap- 
proche sensiblement  de  la  ligne  horizontale,  est  des  plus  défavorables  dans 
les  pays  où  la  neige  tombe  parfois  en  abondance  et  s'amoncelle  sur  les  toits. 

Il  y  eut,  entre  le  style  ogival  et  celui  de  la  renaissance,  une  période  de 
transition,  pendant  laquelle  on  observe  souvent,  dans  un  même  monument, 
un  mélange,  une  fusion  des  formes  particulières  à  chaque  style.  Ainsi,  l'on 
rencontre  des  édifices  qui,  au  milieu  des  détails  les  mieux  caractérisés  du 
style  ogival  du  XVIe  siècle,  présentent  des  ornements,  tels  que  médaillons, 
cartouches,  feuillages  et  arabesques,  copiés  sur  les  monuments  de  Rome 
ancienne.  D'autres  fois,  des  fenêtres  en  ogive  sont  remplies  de  meneaux  dont 
le  tracé  et  les  profils  sont  dans  le  goût  de  la  renaissance.  Enfin,  parfois  les 
pendentifs,  les  pinacles  et  les  clochetons  prennent  des  formes  et  se  couvrent 
d'ornements  empruntés  aux  édifices  de  l'antiquité. 
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§  2.  —  CARACTÈRES  DE  L'ARCHITECTURE  DE  LA  RENAISSANCE. 

i.  Ilrinripi*.  L'architecture  de  la  renaissance  suit  les  mêmes  principes 
fondamentaux  que  l'architecture  classique,  c'est-à-dire  les  cinq  ordres  gréco- 
romains,  que  nous  avons  décrits  ci-dessus,  I,  p.  7  et  sv. 

Comme  nous  l'avons  fait  remarquer,  les  premiers  architectes  de  la  re- 
naissance s'inspirèrent  uniquement  des  monuments  anciens  de  Rome  et  de 
l'Italie.  Or,  dans  un  grand  nombre  de  ces  monuments,  l'entablement  (fig. 
565,  en  A),  c'est-à-dire  le  membre  supérieur  de  l'ordre,  composé  de  la  frise, 
de  l'architrave  (trabes,  poutre)  et  de  la  corniche,  —  membre  qui,  dans  les 
ordres  grecs,  servait  toujours  à  relier  deux  colonnes  voisines  —  avait  été 
supprimé  et  remplacé  par  des  arcs  dont  les  retombées  étaient  reçues  par  les 
chapiteaux  (fig.  566).  Lorsqu'il  s'agit  de  mettre  en  œuvre  des  matériaux  de 
petite  dimension,  la  substitution  de  l'arc  à  l'entablement  est  parfaitement 
logique  ;  mais  ce  qui  ne  l'est  pas,  c'est  la  pratique,  suivie  à  l'époque  de  la 
décadence  romaine,  d'interposer,  entre  le  claveau  inférieur  de  l'arc  et  le  tail- 
loir du  chapiteau,  un  simulacre  de  l'entablement  de  l'ordre(fig.  567,  en  B), 
entablement  devenu  complètement  inutile  une  fois  que  sa  fonction  est  rem- 
plie par  l'arc.  A  l'époque  de  la  renaissance,  cette  pratique  peu  raisonnable 


Fig.  565-  Fig-  566-  Fig-  567- 


Entablement  ancien.       Arcade  sans  entablement.        Arcade  munie  d'un 

entablement  simulé. 

et  peu  raisonnée  fut  généralement  adoptée,  surtout  en  deçà  des  Alpes.  Ce 
qui  plus  est,  on  emprunta  aux  mêmes  édifices  de  la  décadence  romaine 
d'autres  défauts  non  moins  remarquables  en  ce  qui  concerne  les  corniches  : 
d'abord,  lorsque  plusieurs  ordres  sont  superposés  dans  la  hauteur  d'un  mo- 
nument, comme  il  arrive  fréquemment  dans  les  façades,  on  établit  autant 
de  corniches  que  d'ordres  ;  ensuite,  chose  plus  singulière  encore,  l'ordre 
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placé  à  l'intérieur  d'un  monument  conserve  sa  corniche,  c'est-à-dire  le  cou- 
ronnement destiné  à  recevoir  un  toit  et  un  chéneau  pour  l'écoulement  des 
eaux  pluviales!  Voyez  ci-dessus,  I,  p.  392. 

La  renaissance,  toutefois,  n'est  pas  un  simple  pastiche,  une  copie  servile 
de  l'architecture  gréco-romaine.  Elle  emprunta  à  celle-ci,  il  est  vrai,  les  cinq 
ordres,  mais  les  accommoda  à  d'autres  usages  et  à  d'autres  climats,  en  met- 
tant à  profit  les  progrès  faits  par  l'art  de  bâtir  pendant  la  durée  du  style 


Fig.  568. 


ogival.  Les  édifices, qu'elle  élevait  d'après 


les  principes  de  construction  de  ce  der- 
nier style  peut-être  sans  trop  s'en  rendre 
compte,  furent  habillés  à  l'antique  au 
moyen  de  décorations  superficielles,  ou 
travestis,  comme  Saint-Paul  de  Lon- 
dres, par  des  murs  isolés  qui  masquent 
l'ossature  du  monument.  Aussi,  dans 
nos  églises  belges  de  la  renaissance,  le 
principe  des  voûtes  ogivales  a-t-il  été 
partout  conservé,  mais  dissimulé  avec 
soin.  Les  murs  extérieurs  des  bas  côtés, 
très  massifs,  remplissent  le  rôle  de  con- 
treforts, et  souvent  les  arcs-boutants 
sont  retournés  (c'est-à-dire  placés  de 
manière  que  leur  courbure  convexe  se 
trouve  dans  la  direction  du  toit  des  bas 
côtés)  et  appuyés  sur  les  arcs-doubleaux 
de  ceux-ci.  Tel  est,  par  exemple,  le 
système  suivi  dans  la  construction  de 
l'église  de  Saint-Michel  à  Louvain.  La  fig.  568,  qui  donne  une  demi-coupe 
transversale  de  cet  édifice,  fera  comprendre  cette  disposition  :  ABC  est  l'arc  - 
doubleau,  sur  lequel  s'appuie  l'arc-boutant  dissimulé  DEFG. 


Demi-coupe  transversale  de  1  église  de 
Saint-Michel  à  Louvain.  (Vers  1660). 


2.  Pe'amitûnt.  Sous  le  rapport  de  la  décoration  peinte  et  sculptée,  beau- 
coup plus  que  sous  le  rapport  architectonique,  la  période  de  la  renaissance 
entendue  dans  le  sens  le  plus  large  peut  se  partager  en  plusieurs  styles  pré- 
sentant chacun  des  caractères  distincts.  Ces  subdivisions  s'appliquent  tout 
particulièrement  aux  productions  de  l'art  français  ;  et  c'est  pour  cette  raison 
qu'à  l'exception  de  la  première,  elles  portent  toutes  des  noms  empruntés  à 
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des  rois  de  France.  Il  y  a  :  i°  le  style  de  la  renaissance  proprement  dite, 
qui  comprend  le  XVIe  siècle  et  la  première  moitié  environ  du  XVIIe  ;  tou- 
tefois on  détache  quelquefois  de  cette  époque  les  années  1610  à  1642,  pour 
leur  faire  constituer  le  style  Louis  XIII  ;  —  20  le  style  Louis  XIV  (1643- 
171 5);  —  3°  le  style  Louis  XV  (1715-1774);  —  40  le  style  Louis  XVI  (1774- 
1790);  —  enfin  5°  le  style  dit  de  l'empire  (premières  années  du  XIXe  siècle). 

A  l'origine  de  la  renaissance,  les  ornements  furent,  comme  l'architecture 
elle-même,  empruntés  presque  servilement  aux  monuments  de  l'antiquité. 
Les  panneaux,  les  frises,  les  pilastres  et  un  grand  nombre  d'autres  membres 
architectoniques  se  couvrirent,  dans  les  édifices  les  plus  riches,  de  motifs 
de  décoration  fournis  par  l'art  gréco-romain.  Les  palmettes,  les  feuilles 
d'acanthe,  les  bucranes  et  les  triglyphes  reparurent  partout.  On  vit  aussi 
des  génies  ailés,  des  figures  réelles  et  fantastiques  de  toute  espèce  s'enlacer 
dans  des  rinceaux  et  des  enroulements  traçant  les  dessins  les  plus  capricieux. 
Ces  derniers  ornements,  composés  principalement  d'après  des  modèles  an- 
ciens trouvés  à  Rome  dans  les  grottes  ou  ruines  du  palais  de  Titus,  reçurent 
tout  d'abord  le  nom  de  grotesques,  dénomination  plus  exacte  que  celle 
d'arabesques  qui  leur  fut  donnée  plus  tard,  car  les  Arabes  proscrivent  sévè- 
rement de  leur  décoration  toute  représentation  de  la  nature  animée. 

«  Le  style  de  la  renaissance,  dit  Schayes,  ne  se  conserva  intact  que  jusque 
vers  la  fin  du  XVIe  siècle  ;  alors  il  perdit  la  pureté  de  ses  proportions  ;  ses 
grandes  lignes  furent  interrompues  par  des  ressauts,  des  renflements  convexes 
et  concaves,  des  angles  rentrants  et  sortants  ;  à  son  ornementation  si  légère 
et  si  gracieuse  on  substitua  de  lourds  enroulements,  des  frontons  brisés  ou 
enchevêtrés  les  uns  dans  les  autres,  de  gros  écussons,  des  guirlandes  de  gros 
fruits,  des  torchères,  des  candélabres  et  des  vases  de  la  forme  la  plus  tour- 
mentée ;  aux  belles  moulures  si  bien  profilées  des  portes,  des  fenêtres  et  des 
niches  de  la  renaissance,  des  encadrements  composés  d'ornements  bizarres 
et  contournés.  Les  colonnes  torses,  les  colonnes  couplées  à  des  pilastres,  les 
colonnes  bosselées  et  les  bossages  appliqués  à  toute  l'étendue  d'une  façade, 
peuvent  être  considérés  comme  autant  d'innovations  de  cette  époque.  » 
Histoire  de  f  architecture  en  Belgique,  2e  éd.,  II,  p.  386. 

Les  ornements  du  style  Louis  XIV  consistent  surtout  en  grands  enrou- 
lements, en  palmes  très  développées,  seules  ou  mélangées  avec  des  éléments 
d'ordre  architectural,  des  médaillons,  des  trophées,  etc.  «  Dans  la  seconde 
moitié  du  XVIIe  siècle,  dit  encore  Schayes,  le  goût  s'épura.  L'ornementation 
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redevint  presque  aussi  belle  et  plus  riche  même  qu'elle  ne  l'avait  été  sous  la 
renaissance,  mais  elle  différa  essentiellement  de  cette  dernière  tant  par  son 
application  que  par  son  type.  La  feuille  d'acanthe  largement  dessinée  en 
rinceaux,  les  palmes,  les  bouquets  de  roses,  les  cornes  d'abondance  et  les 
guirlandes  de  fruits  et  de  fleurs  en  forment  la  base.  Mais  le  luxe  des  orne- 
ments fut  généralement  réservé  à  la  décoration  intérieure  des  édifices  dont 
l'extérieur  se  distingua  par  une  noble  simplicité  et  par  la  grandeur  et  la 
beauté  des  proportions.  »  Histoire  de  1  architecture,  2e  éd.,  II,  p.  386. 

Le  style  Louis  XV,  qui  recherche  avant  tout  une  élégance  exagérée  dans 
les  petits  détails,  tombe  dans  la  mignardise  et  l'afféterie.  La  sculpture  déco- 
rative prodigue  les  enroulements  à  feuillages  maigres  et  finement  découpés  ; 
elle  fait  un  fréquent  usage  des  coquilles  ou  rocailles,  et  les  mêle  à  toutes  ses 
compositions.  La  ligne  droite  cède  la  place  à  la  ligne  courbe,  et  souvent  la 
symétrie  fait  défaut.  «  Au  commencement  du  XVIIIe  siècle,  dit  Schayes,  le 
goût  se  corrompit  de  nouveau  ;  on  revint,  dans  le  plan  et  l'élévation  des 
édifices,  aux  formes  contournées  et  aux  lignes  brisées.  Dans  l'ornementation, 
les  grands  et  nobles  contours,  les  plantes  luxuriantes  du  style  Louis  XIV  se 
métamorphosèrent  en  maigres  filets  se  tordant  et  s'enchevêtrant  les  uns  dans 
les  autres  de  la  manière  la  plus  bizarre  et  accompagnés  de  force  coquillages, 
de  force  amours,  ce  qui  a  fait  donner  à  ce  style  maniéré  et  plein  d'afféterie 
le  sobriquet  de  style  rocaille  et  de  style  Pompadour.  »  Histoire  de  l'archi- 
tecture, 2e  éd.,  II,  p.  386.  Les  architectes  Oppenord  et  Meissonnier  furent 
les  principaux  initiateurs  du  style  Louis  XV.  Ce  style  se  répandit  en  Autriche 
et  dans  beaucoup  de  parties  de  l'Allemagne,  où  il  produisit  un  grand  nombre 
de  monuments  importants.  Les  Allemands  l'appellent  Zopfstil. 

C'est  de  l'époque  de  Louis  XV  que  datent  les  meubles  en  chêne  connus 
sous  le  nom  de  meubles  liégeois,  et  qui  comptent  parmi  les  plus  belles  pro- 
ductions de  ce  style  en  Belgique.  Bien  qu'ils  ne  fassent  pas  partie  du  mobi- 
lier ecclésiastique  proprement  dit,  nous  ne  pouvons  toutefois  les  passer  sous 
silence.  Ce  sont  des  buffets,  des  armoires,  des  caisses  d'horloge,  des  manteaux 
et  des  hottes  de  cheminée,  etc.  Les  buffets  ont  souvent  deux  corps  (c'est-à- 
dire  parties)  superposés,  l'inférieur  se  compose  de  trois,  quatre  ou  cinq 
tiroirs,  placés  les  uns  au-dessus  des  autres,  ou  se  ferme  au  moyen  de  vantaux 
pleins  en  bois  ;  le  supérieur,  au  contraire,  a  ses  vantaux  garnis  de  vitres 
permettant  d'apercevoir  le  contenu  tout  en  mettant  celui-ci  à  l'abri  de  l'air 
et  de  la  poussière.  «  On  fabriquait,  dit  M.  Jules  Helbig,  en  très  grande 
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quantité  ces  buffets  :  ce  n'était  pas  le  meuble  de  l'aristocratie,  mais  bien  celui 
de  la  classe  bourgeoise  qui  possède  et  qui  n'est  pas  fâchée  de  faire  voir  ce 
qu'elle  possède.  Dans  le  dessin  général,  l'artiste  évite  les  angles  ;  les  surfaces 
elles-mêmes  sont  arrondies  ;  les  moulures  sont  fines,  mièvres,  capricieuses.  » 
Catalogue  de  F  exposition  de  fart  ancien  au  pays  de  Liège  en  1881 ,  Ve  sect., 
p.  6.  La  décoration  de  ces  meubles  consiste  spécialement  en  rocailles,  en 
festons  de  fleurs  et  de  fruits,  et  en  oiseaux.  Ces  mêmes  motifs  d'ornement  se 
rencontrent  sur  des  caisses  d'horloge  et  de  grandes  armoires  non  vitrées, 
comprises  également  sous  le  nom  de  meubles  liégeois. 

Nous  donnons  (fig.  569)  un  spécimen  de  meuble  liégeois.  Cet  intéressant 
objet,  de  1760  environ,  mesure  2m5y  de  hauteur  sur  imi6  de  largeur. 

L'afféterie  et  la  grande  recherche  qui  caractérisent  le  style  Louis  XV  pro- 
voquèrent bientôt  une  reaction.  Sous  Louis  XVI  on  en  revint  à  des  formes 
moins  contournées,  moins  déchiquetées.  La  découverte  d'Herculanum  et  la 
publication  des  Antiquités  d'Athènes  (voyez  ci-dessus,  p.  563)  contribuèrent 
à  ramener  les  esprits  vers  un  goût  plus  sévère,  une  décoration  moins  tour- 
mentée ;  elles  firent  revivre  les  formes  classiques  de  l'art  grec  et  romain, 
dont  des  fouilles  récentes  venaient  de  mettre  au  jour  des  spécimens 
importants  et  remarquables.  Ce  mouvement  de  retour  s'opéra  sous  l'influence 
des  architectes  Servandoni,  de  Vailly  et  Souflot,  ainsi  que  du  fondeur 
Gouttières,  qui  produisit  des  œuvres  célèbres,  et  fut  l'inspirateur  et  le  guide 
de  la  sculpture  d'ornement  sous  Louis  XVI,  avant  l'époque  révolutionnaire. 

L'époque  de  la  révolution  française  et  du  directoire,  néfaste  pour  toutes 
les  branches  de  l'art,  porta  chez  nos  voisins  du  midi  un  coup  terrible  à 
l'industrie  artistique.  Lorsque,  au  commencement  de  notre  siècle,  un  nouvel 
état  politique  se  fut  définitivement  consolidé,  son  nouveau  souverain,  vain- 
queur en  Italie  et  en  Egypte,  chercha  à  s'entourer  de  choses  qui  lui  rappe- 
laient ses  campagnes  glorieuses.  Dans  le  style  de  l'empire  on  voit  apparaître 
les  griffons,  les  sphinx,  les  faisceaux  consulaires,  les  victoires  portant  des 
palmes  et  les  couronnes  de  chêne.  Après  peu  de  temps,  ces  motifs  furent 
presque  les  seuls  admis  dans  la  décoration  tant  architecturale  que  mobilière. 

3.  JîtrtteriiUtt*.  Dans  notre  pays  on  employa  généralement  les  mêmes 
matériaux  que  pendant  la  période  ogivale;  voyez  ci-dessus,  p.  28.  On  se 
servit  aussi  du  marbre  indigène  et  étranger  pour  les  pavements,  les  autels, 
les  revêtements  des  murs  intérieurs,  et,  dans  les  édifices  civils,  pour  les  che- 
minées. Dans  le  nord  de  l'Italie,  plusieurs  monuments  de  la  renaissance  sont 
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construits  en  briques;  nous  citerons  à  Milan,  la  coupole  de  Notre- Dame- 
des-Grâces,  le  portail  du  grand  hôpital  et  le  cloître  du  lazaret;  à  Venise,  à 
Pavie,  à  Bologne  et  dans  les  villes  riveraines  de  l'Adriatique,  un  certain 
nombre  de  constructions  publiques  et  privées.  Au  XVIIIe  siècle  cependant, 
on  rechercha,  dans  ces  mêmes  contrées,  le  luxe  des  matériaux.  Le  marbre 
se  mêla  d'abord  à  la  brique;  puis  le  marbre  blanc  fut  seul  mis  en  œuvre; 
enfin  on  employa  simultanément  les  marbres  de  couleurs,  le  bronze,  le  por- 
phyre et  le  serpentin.  Sous  le  rapport  de  la  matière  mise  en  œuvre,  rien 
n'est  plus  riche  que  la  façade  de  l'église  de  la  chartreuse  de  Pavie. 

4.  |JUrtU  ï>C5  églises.  La  plupart  des  églises  de  la  renaissance  ont,  en 
plan,  la  forme  d'une  croix  latine.  Les  chapelles  qui  longeaient  les  bas  côtés 
de  la  nef  principale  dans  les  églises  ogivales,  disparaissent  en  France,  en 
Belgique  et  en  Allemagne,  mais  on  les  conserve  en  Italie.  Le  chœur  et  le 
transept  se  terminent  généralement  par  une  abside  semi-circulaire  ou  poly- 
gone, et  présentent,  à  l'intérieur,  une  ordonnance  de  pilastres  corinthiens  ou 
composites,  entre  lesquels  sont  pratiquées  des  fenêtres  ou  des  niches.  Des 
arcades  en  plein  cintre,  portées  sur  des  colonnes  ou  des  piliers,  mettent  la 
nef  en  communication  avec  les  bas  côtés.  Les  portes,  les  fenêtres  et  toutes 
les  baies  sont  fermées,  à  leur  partie  supérieure,  par  un  arc  plein  cintre. 

En  Italie,  un  vaste  dôme  ou  coupole  s'élève  presque  toujours  au  point 
d'intersection  de  la  nef  et  du  transept.  Cette  particularité  se  voit  rarement 
de  ce  côté-ci  des  Alpes.  En  Belgique,  par  exemple,  on  l'observe  à  la  cathé- 
drale de  Saint-Aubain  à  Namur,  et  à  Saint-Pierre  à  Gand.  D'après  son 
plan  primitif,  l'église  de  Saint-Michel  à  Louvain  devait  aussi  recevoir  un 
dôme,  mais  les  points  d'appui  et  surtout  les  arcs-boutants  dissimulés  étant 
trop  faibles  pour  supporter  la  charge  et  contre-bouter  la  poussée  de  la  coupole 
projetée,  force  a  été,  pour  prévenir  de  graves  accidents,  de  surseoir  à  la  con- 
struction au  moment  même  où  l'on  venait  de  terminer  la  base  du  tambour. 

On  construisit  aussi  quelquefois,  à  l'époque  de  la  renaissance,  des  églises 
circulaires  et  polygones. 

Les  églises  de  Rome  et  d'Italie  sont  beaucoup  plus  richement  ornées  à 
l'intérieur  que  celles  du  centre  et  du  nord  de  l'Europe;  elles  présentent  sou- 
vent des  décorations  exagérées,  consistant  en  fresques,  mosaïques,  incrusta- 
tions de  marbres  de  différentes  couleurs  et  dorures  éclatantes,  prodiguées  à 
l'excès.  Ce  qui  plus  est,  il  arrive  fréquemment  qu'il  y  a  absence  complète 
d'harmonie  entre  leur  décoration  intérieure  et  extérieure.  On  trouve  des 
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églises,  par  exemple  YAnnunpata  à  Gênes,  qui,  vues  du  dehors,  n'ont  abso- 
lument rien  de  remarquable,  et,  à  l'intérieur,  éblouissent  par  la  richesse 
indescriptible  de  leur  ornementation. 

Le  tiïforium  des  églises  ogivales  disparaît  à  l'époque  de  la  renaissance. 
D'abord,  on  lui  substitue,  pendant  quelque  temps,  une  galerie  en  encorbel- 
lement, munie  d'un  garde-corps  ajouré  de  pierre  ou  de  fer;  cependant, 
bientôt  après,  sa  place  est  occupée  par  une  simple  corniche  à  saillie  assez 
forte  pour  permettre  de  s'en  servir  comme  galerie  de  circulation  autour  de  la 
nef,  à  la  hauteur  des  fenêtres  supérieures  (église  de  Saint-Michel  à  Louvain). 

Le  monument  le  plus  gigantesque  et  le  plus  grandiose  qu'ait  produit  la 
renaissance  est,  sans  contredit,  la  basilique  de  Saint-Pierre-du-Vatican  à 
Rome,  dont  la  construction  fut  dirigée  par  les  plus  grands  génies  de  l'époque. 
Le  Bramante,  Raphaël,  les  deux  San  Gallo,  Peruzzi,  Michel- Ange,  Vignole, 
Maderne,  et  enfin  Le  Bernin,  cet  homme  dont  malheureusement  le  mauvais 
goût  en  fait  de  beaux-arts  est  devenu  proverbial,  y  travaillèrent  successive- 
ment pendant  l'espace  de  plus  d'un  siècle  et  demi. 

5.  £i\ça\M&  fces  qjlises.  Les  façades  se  composent  régulièrement  de  deux, 
quelquefois  de  trois  ordres  de  colonnes  superposés.  L'ordre  inférieur,  em- 
brassant à  la  fois  la  nef  et  les  bas  côtés,  est  plus  large  que  l'ordre  supérieur  ; 
celui-ci  correspond  à  la  seule  nef  principale,  car  les  combles  des  bas  côtés 
ne  dépassent  jamais  l'entablement  du  premier  ordre.  L'ordre  le  plus  élevé 
est  toujours  couronné  d'un  attique  ou  d'un  fronton  triangulaire,  surmonté 
d'une  croix  et  orné,  aux  angles,  d'acrotères  portant  des  vases,  des  torchères 
ou  des  pots  à  feu.  Deux  enroulements  ou  modillons  renversés,  également 
décorés  de  vases  et  de  torchères,  remplissent,  de  chaque  côté  de  l'ordre  supé- 
rieur, les  angles  droits  produits  par  la  superposition  de  deux  ordres  d'inégale 
largeur.  Les  colonnes  de  la  façade  sont  régulièrement  engagées  au  tiers  ou 
à  la  moitié  de  leur  diamètre.  Une  ou  trois  portes,  selon  l'importance  du 
monument,  donnent  accès  dans  la  nef  principale  et  dans  les  bas  côtés. 

Les  Jésuites,  dont  Tordre,  né  au  XVIe  siècle,  était  devenu  très  riche  et  très 
puissant  au  XVIIe,  adoptèrent  partout  cette  ordonnance  pour  les  façades  de 
leurs  églises.  Aussi  donne-t-on  quelquefois  le  nom  de  style  des  Jésuites  à 
l'architecture  religieuse  de  cette  époque.  La  plupart  des  églises  que  ces  reli- 
gieux élevèrent  en  Belgique  se  distinguent  par  le  luxe  de  leur  ornementation 
(églises  de  Saint-Loup  à  Namur  et  de  Saint-Michel  à  Louvain).  . 
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6.  Doutes.  Les  voûtes  ont,  comme  celles  de  l'époque  précédente,  des 
nervures  croisées  appareillées,  qui,  au  lieu  d'une  ogive,  décrivent  un  plein 
cintre  ou  un  arc  surbaissé.  Les  arcs-doubleaux  sont  larges  et  souvent  creusés 
en  caissons  peu  profonds.  Au  XVIe  siècle,  les  voûtes  reçoivent  encore  parfois 
des  peintures  décoratives,  et  leurs  clefs  portent  des  pendentifs  très  saillants  et 
d'un  poids  considérable.  Plus  tard  on  abandonna,  en  deçà  des  Alpes,  la 
décoration  picturale  et  on  lui  substitua  parfois  des  ornements  en  relief. 

La  poussée  exercée  par  les  voûtes  sur  les  murs  de  la  nef  haute  fut  souvent 
neutralisée  par  des  arcs-boutants  dissimulés,  en  forme  de  console  renversée  ; 
voyez  ci-dessus  p.  565.  Rarement  on  y  trouve  encore  des  arcs-boutants  dis- 
posés comme  ceux  de  la  période  ogivale. 

7.  JOINTS.  Les  tours,  ordinairement  bâties  sur  plan  carré,  se  composent 
de  deux,  trois  ou  quatre  étages  superposés  et  décorés  de  pilastres  ou  de 
colonnes  engagés.  Plusieurs  sont  munies  d'une  balustrade  à  la  naissance  de 
la  flèche.  Celle-ci  prend  les  formes  les  plus  variées  :  elle  est  campanulée, 
piriforme,  pyramidale  ou  d'une  forme  plus  compliquée  encore. 

§  3.  —  MOBILIER  RELIGIEUX. 

1.  ^llltele.  Pendant  quelque  temps  les  retables  à  compartiments  multi- 
ples, dans  le  genre  de  ceux  des  dernières  années  de  la  période  ogivale,  mais 
avec  des  encadrements  et  des  détails  dans  le  goût  de  la  renaissance,  restèrent 
en  usage.  A  cette  catégorie  appartiennent  :  i°  un  autel  en  bois  sculpté  qui 
se  trouve  dans  le  collatéral  sud  de  l'église  de  Bouvignes  ;  20  un  autel  en 
albâtre,  dit  de  la  Madeleine,  sculpté  par  Dubreucq  le  Vieux,  à  Sainte- Wau- 
dru  de  Mons  ;  enfin  3°  le  maître-autel  en  marbre  et  en  albâtre  de  l'église  de 
Hal.  Ce  ne  fut  que  vers  la  fin  du  XVIe  siècle  qu'un  changement  radical  se 
produisit  dans  la  forme  et  dans  la  disposition  des  autels.  Les  retables 
furent  alors  remplacés  par  des  portiques  copiés  sur  les  arcs  de  triomphe 
de  l'antiquité,  qu'on  couronna  de  frontons  aux  formes  les  plus  variées.  On 
mit  en  œuvre  les  matières  les  plus  riches  ;  pour  les  colonnes  surtout,  on  se 
servit  presque  toujours  de  marbres  rares  et  précieux,  qu'on  faisait  venir,  à 
grands  frais,  des  pays  les  plus  lointains.  La  baie  de  l'arc  de  triomphe  fut 
remplie,  dans  le  commencement,  par  des  statues  en  haut  et  bas-relief,  plus 
tard  par  des  tableaux  de  grandes  dimensions.  Ceux-ci  finirent  même  bientôt 
par  se  substituer  généralement  aux  sculptures.  Lorsque,  au  XVIIe  et  au 
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XVIIIe  siècle,  les  formes  tourmentées  prévalurent  dans  le  système  décoratif, 
les  autels  aussi  furent  surchargés  d'ornements  du  plus  mauvais  goût,  et  l'on 
vit  apparaître  les  colonnes  torses,  en  spirale  et  en  tire-bouchon. 

Les  échafaudages  de  colonnes,  de  portiques  et  de  frontons,  dressés  derrière 
l'autel  proprement  dit,  s'élancent  ordinairement  jusqu'à  la  naissance  des 
voûtes.  L'élévation  exagérée  donnée  à  ces  accessoires  fit  boucher  partout  les 
fenêtres  du  chevet  du  chœur  dans  les  églises  ogivales,  et  occasionna  des  dé- 
penses considérables  ayant  pour  résultat  unique  de  détourner,  de  la  tombe 
ou  autel  proprement  dit,  l'attention  des  fidèles,  pour  la  rapporter  sur  ce  qui 
n'est  pas  du  tout  l'autel.  Cette  erreur  populaire  est,  malheureusement,  loin 
d'être  dissipée  de  nos  jours.  Beaucoup  de  personnes,  même  instruites,  igno- 
rent que  l'autel  proprement  dit  est  la  tombe  seule,  et  que  les  accessoires  ne 
portent  ce  nom  qu'abusivement. 

Pendant  la  dernière  moitié  du  XVIIIe  siècle,  lorsque  les  formes  grecques 
pures  vinrent  à  la  mode,  l'autel  se  composa  quelquefois  d'une  simple  tombe 
à  l'antique,  accompagnée  d'un  tabernacle  en  forme  de  petit  temple  carré, 
circulaire  ou  polygone. 

En  Italie,  les  autels  principaux  à  portiques  furent  rares  pendant  la  période 
de  la  renaissance  ;  dans  ce  pays  on  conserva  et  on  conserve  encore  aujour- 
d'hui, pour  ces  autels,  l'usage  des  ciboria. 

r- 

2.  ^Lrtbcntttdfô.  L'usage  de  placer  des  tabernacles  pour  la  réserve  eucha- 
ristique sur  les  autels  principaux  et  secondaires  ne  se  généralisa,  en  Belgique, 
que  vers  la  fin  du  XVIe  siècle.  Jusqu'à  cette  époque  les  saintes  espèces  se 
conservaient,  comme  pendant  la  période  ogivale,  dans  des  tabernacles  isolés 
en  forme  de  tour  ou  dans  des  armoires  pratiquées  dans  la  muraille,  derrière 
ou  à  côté  de  l'autel.  Il  y  eut  même  des  contrées,  par  exemple  le  diocèse  de 
Bruges,  où  l'ancienne  coutume  ne  fut  abandonnée  totalement  que  bien 
avant  dans  le  XVIIe  siècle. 

On  trouve  encore  aujourd'hui,  en  Belgique,  quelques  tabernacles  en  forme 
de  tour,  qui  datent  de  la  renaissance.  Nous  citerons  entre  autres  ceux  de 
Suerbempde  près  de  Tirlemont,  de  Léau,  d'Alost  et  de  l'église  de  Saint- 
Jacques  à  Bruges.  Le  second,  celui  de  Léau,  est  le  plus  remarquable.  Ce 
monument,  placé  dans  le  transept  nord  de  l'église,  s'élance  depuis  le  sol 
jusqu'à  la  naissance  de  la  voûte.  Il  est  formé  de  dix  étages  superposés,  em- 
pruntés aux  ordres  classiques  et  ornés  d'un  grand  nombre  de  groupes  et  de 
statues,  représentant  des  scènes  et  des  personnages  bibliques.  Martin  de 
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Wilre,  seigneur  d'Oplinter,  le  fit  exécuter  à  ses  frais  vers  le  milieu  du  XVIe 
siècle. 

Les  tabernacles  en  marbre  et  en  bois  qu'on  a  placés  sur  l'autel  depuis 
l'époque  de  la  renaissance  se  composent  régulièrement  d'un  cylindre  creux, 
richement  décoré  et  relié  à  la  predella  ou  gradin  sur  lequel  on  pose  les 
chandeliers,  par  des  enroulements  ou  des  consoles  renversées.  Le  cylindre, 
fermé,  à  son  sommet,  par  un  toit  hémisphérique  surmonté  d'un  crucifix,  est 
partagé  en  deux  ou  trois  compartiments  au  moyen  d'une  cloison  pivotant 
sur  son  axe  vertical.  La  trop  grande  analogie  qui  existe  entre  le  tabernacle 
pivotant  et  le  tour  d'un  monastère  de  femmes  ou  d'un  hospice  d'enfants 
trouvés,  rend,  nous  semble-t-il,  trop  peu  respectueuse  cette  manière  de  con- 
server l'auguste  Sacrement  de  l'autel. 

3.  gtalleô,  boiseries  et  antfessûmnaur.  Les  sculptures  en  bois  qui  dé- 
corent plusieurs  églises  belges  du  XVIIe  siècle  sont,  avec  les  tableaux  de 
quelques  grands  peintres  contemporains,  les  principales  œuvres  d'art  que 
nous  ait  léguées  la  renaissance  en  Belgique;  car,  il  faut  bien  l'avouer,  l'ar- 
chitecture belge  de  cette  époque  a,  sauf  quelques  rares  exceptions,  produit 
des  résultats  peu  satisfaisants  et  bien  inférieurs  à  ceux  que  l'on  obtenait, 
vers  le  même  temps,  chez  la  plupart  des  peuples  voisins.  C'est  dans  l'exécu- 
tion des  stalles,  des  boiseries  et  des  confessionnaux,  que  la  sculpture  déco- 
rative a  de  préférence  déployé  ses  talents. 

Les  dossiers  des  stalles  se  composent  toujours  de  panneaux  de  menuiserie 
ornés  de  bas-reliefs  ou  de  peintures,  séparés  les  uns  des  autres  par  des 
colonnettes  corinthiennes  pu  composites,  portées  en  encorbellement  sur  des 
consoles  richement  sculptées.  Les  fûts  de  ces  colonnettes,  droits  ou  en  tor- 
sade, sont  couverts  de  belles  arabesques  et  de  gracieux  rinceaux.  Les  boise- 
ries et  les  confessionnaux  présentent,  sous  le  rapport  de  la  décoration 
sculpturale,  une  grande  ressemblance  avec  les  stalles. 

Tous  ces  objets  furent  exécutés  avec  le  plus  de  richesse  et  d'élégance  au 
XVIIe  siècle.  Plus  tard,  surtout  à  partir  du  XVIIIe,  ils  devinrent  souvent  d'une 
insignifiance  et  d'un  mauvais  goût  déplorables. 

Les  plus  belles  stalles  de  la  renaissance  que  nous  possédions  en  Belgique 
sont  celles  de  Saint-Paul  à  Anvers  et  des  églises  de  Vilvorde  et  de  Soignies  ; 
on  en  trouve  aussi  de  très  remarquables  dans  plusieurs  églises  de  la  Flandre. 
Les  boiseries,  les  confessionnaux  et  le  banc  de  communion,  de  la  fin  du 
XVIIe  siècle,  que  l'on  voit  à  l'église  de  Saint-Michel  à  Louvain,  offrent  un 
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des  plus  beaux  types  de  ces  meubles  pour  le  style  de  la  renaissance;  ils  sont 
ornés,  non  seulement  de  rinceaux  empruntés  au  règne  végétal,  mais  aussi 
de  statues  et  de  bustes  en  médaillon.  Nous  citerons  aussi  les  boiseries  et  les 
confessionnaux  de  l'église  de  Saint- Loup  à  Namur. 

En  France,  les  stalles  et  les  boiseries  de  la  renaissance  sont,  sous  le  rap- 
port de  l'art,  bien  inférieures  à  celles  de  la  même  époque  qu'on  rencontre, 
en  si  grand  nombre,  dans  notre  pays.  Beaucoup  de  paroisses  rurales  de  la 
Flandre  possèdent  des  meubles  de  ce  genre  qui  figureraient  avec  honneur 
dans  les  cathédrales  et  les  grandes  églises  françaises. 

Ce  fut  seulement  vers  la  fin  du  XVIe  siècle  que  les  confessionnaux,  tels 
que  nous  les  concevons  aujourd'hui,  furent  introduits  en  Belgique,  et  ils  ne 
devinrent  communs  qu'au  siècle  suivant,  après  que  les  évêques  en  eurent 
prescrit  l'usage  sous  des  peines  sévères;  voyez  ci-dessus,  p.  263. 

4.  Jubcô  tt  clôture!?.  Les  jubés  de  la  renaissance  se  composent  réguliè- 
rement de  trois  arcades  en  plein  cintre,  dont  les  retombées  sont  reçues  sur 
des  colonnes  ou  des  pilastres  empruntés  aux  ordres  classiques. 

On  plaça  des  jubés  à  l'entrée  du  chœur  des  grandes  églises  jusque  vers  le 
milieu  du  XVIIe  siècle.  En  Belgique,  on  en  éleva  quelques-uns  de  très  remar- 
quables par  leurs  belles  proportions  aussi  bien  que  par  la  richesse  de  la 
matière;  tels  sont  :  i°  celui  de  Sainte- Waudru  à  Mons,  construit  en  1545 
et  démoli  à  la  fin  du  siècle  dernier  ;  20  celui  de  la  cathédrale  de  Tournai, 
élevé  en  1 566,  et  qui  existe  encore  de  nos  jours;  3°  celui  de  la  cathédrale  de 
Bois-le-Duc  maintenant  abattu,  qui  datait  de  1610  environ  et  reproduisait 
exactement  l'ancien  jubé  de  Notre-Dame  à  Anvers;  enfin  40  celui  de  Soignies, 
construit  en  1641. 

Au  milieu  du  XVe  siècle,  une  réaction  violente  se  produisit  contre  les  jubés, 
qui,  disait-on  alors,  brisaient  les  lignes  de  l'architecture  et  empêchaient 
les  fidèles  de  voir  le  prêtre  à  l'autel.  Plusieurs  furent  abattus  à  cette  époque; 
d'autres,  transportés,  comme  ceux  de  Walcourt  et  de  Tessenderloo,  près  de 
la  façade  occidentale  de  l'église,  servirent  de  tribune  pour  les  orgues  à  la 
façon  de  nos  jubés  modernes. 

Les  clôtures  destinées  à  isoler  le  chœur,  à  séparer  des  bas  côtés  les  chapelles 
voisines  ou  isoler  certaines  parties  du  mobilier,  ne  furent  plus  que  rarement 
en  fer  ou  en  bois;  on  les  fit,  de  préférence,  en  marbre  ou  en  laiton.  Elles  se 
composent  d'une  succession  soit  de  colonnettes  classiques,  soit  de  balustres 
droits  ou  renversés  (d'où  leur  vient  le  nom  de  balustrade).  Nous  donnons 


(fig.  5?o)  une  clôture  en  laiton  qui  entoure  le  beau  tabernacle,  en  forme  de 
tour,  de  l'église  de  Saint-Jacques  à  Louvain;  elle  est  l'œuvre  de  Jean  Veldener, 
fondeur  louvaniste,  et  date  de  l'année  1 568. 

Assez  souvent  on  intercala  de  grands  monuments  funéraires  dans  les 
clôtures  qui  séparent  le  chœur  des  bas  cotés  dans  les  cathédrales  et  les  églises 
importantes. 
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5.  fjuffets  Vflrgues.  A  l'époque  de  la  renaissance,  on  donna  aux  buffets 
d'orgue  des  dimensions  plus  grandes.  On  les  plaça  d'abord,  dans  les  églises 
ogivales,  du  côté  de  l'Évangile,  au-dessus  du  triforium,  dans  la  première 
ou  la  seconde  travée  de  la  nef  principale.  Plus  tard,  c'est-à-dire  vers  le  milieu 
du  XVIe  siècle,  on  les  établit,  comme  à  Saint-Pierre  de  Louvain,  près  du 
transept,  au-dessus  de  l'entrée  d'un  des  collatéraux  du  chœur.  Enfin,  lorsque 
les  dimensions  des  orgues  se  furent  développées  outre  mesure,  on  érigea  des 
tribunes  spéciales  dans  la  nef  du  milieu,  près  de  la  façade  occidentale  de 
l'église.  Les  plus  anciens  buffets  d'orgues  sont  couverts  de  sculptures  déco- 
ratives; tel  est  celui  de  l'église  de  Saint-Pierre  à  Louvain,  qui  date  de  1 5 56. 

6.  Chaires  à  prêcher.  Pendant  la  période  de  la  renaissance,  les  chaires  à 
prêcher  reçurent  des  dimensions  beaucoup  plus  grandes  que  précédemment. 
Celles  du  XVIe  et  du  XVIIe  siècle  sont  généralement  en  bois;  mais,  à  partir 
du  milieu  du  siècle  suivant,  on  allie  parfois  le  marbre  au  bois,  comme  à 
Sainte-Gertrude  de  Nivelles  et  à  Saint-Bavon  de  Gand.  Les  chaires  des 
églises  de  premier  rang  se  composent  souvent  de  groupes  de  statues  accom- 
pagnés d'arbres,  de  rochers  et  d'autres  détails  pittoresques,  et  représentant 
des  faits  de  l'histoire  sainte  ou  ecclésiastique.  A  cette  classe  de  chaires  ap- 
partient celle  de  l'église  de  Saint-Pierre  à  Louvain,  qui  fut  exécutée,  en  1742, 
pour  les  Prémontrés  de  Ninove;  elle  représente  la  conversion  miraculeuse 
de  saint  Norbert.  Le  support  et  la  cuve  sont  formés  d'un  rocher  flanqué 
de  deux  palmiers  portant  l'abat-voix;  celui-ci  a  la  forme  d'une  draperie 
dont  deux  anges  relèvent  les  extrémités.  Devant  la  chaire  proprement  dite 
et  à  la  hauteur  du  sol,  est  figurée  la  conversion  du  fondateur  des  Prémontrés. 
Le  saint  se  trouve  renversé  à  côté  de  son  cheval,  qu'il  tient  encore  par  la 
bride.  Il  est,  comme  sa  monture,  de  grandeur  naturelle.  Dans  une  grotte 
taillée  sous  l'escalier  conduisant  à  la  chaire  on  voit  une  petite  statue  assise 
de  saint  Pierre. 

7.  ^ombeaitr  et  pierres  tombale*.  Au  XVIe  siècle,  les  cénotaphes  se  com- 
posent encore,  comme  pendant  la  période  ogivale,  d'un  socle  ou  d'un  massif 
en  maçonnerie,  recouvert  d'une  grande  dalle,  sur  laquelle  on  voit  la  statue 
du  défunt.  Autour  du  socle  se  trouvent  parfois  des  statuettes  abritées  sous 
des  arcatures  en  plein  cintre,  dont  les  retombées  sont  reçues  par  des  colon- 
nettes  ioniques,  corinthiennes  ou  composites  ;  d'autres  fois,  les  arcatures  et 
les  statuettes  sont  remplacées  par  une  suite  de  blasons  armoriés.  La  statue 
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du  défunt  est  tantôt  couchée,  tantôt  agenouillée  sur  un  coussin  ou  un  prie- 
Dieu.  Cette  dernière  pose  fut  la  plus  commune  vers  la  fin  de  la  période. 
«  Au  XVIIe  siècle,  dit  Schayes,  les  monuments  sépulcraux  devinrent  d'une 
composition  beaucoup  plus  compliquée  ;  les  sarcophages  prirent  les  formes 
les  plus  variées,  et  les  statues  du  défunt  ou  de  la  défunte  furent  accompagnées 
d'autres  statues  allégoriques,  telles  que  la  Mort  armée  d'une  faulx,  des 
anges,  la  Foi,  l'Espérance,  la  Charité,  etc.  Au  XVIe  siècle,  les  mausolées  se 
trouvent  souvent  placés  sous  une  arcade  richement  décorée  dans  le  style  de 
la  renaissance,  et  celui  de  Guillaume  de  Croy  à  Enghien  est  un  des  meilleurs 
types  de  ce  genre.  Cette  décoration  architecturale  en  application  sur  les 
murs  d'une  chapelle  ou  des  bas  côtés,  de  la  nef  et  du  chœur  se  maintint  aux 
XVIIe  et  XVIIIe  siècles,  mais,  comme  de  raison,  avec  les  modifications  intro- 
duites successivement  dans  l'architecture.  Dans  la  seconde  moitié  du  XVIIe 
siècle,  mais  plus  fréquemment  au  siècle  suivant,  on  surmonta  les  tombeaux 
de  pyramides  et  d'obélisques  en  demi-relief,  décorés  du  buste  en  médaillon 
du  défunt.  Les  cyprès,  les  colonnes  tronquées,  les  urnes  funéraires,  les 
génies  tenant  un  flambeau  renversé,  toutes  réminiscences  païennes,  devinrent 

aussi  une  des  décorations  les 
plus  ordinaires  à  cette  dernière 

époque  Les  mausolées  en 

style  de  renaissance  et  remon- 
tant au  XVIe  siècle  sont  peu 
communs  dans  nos  églises  ;  au 
nombre  des  plus  beaux  on  peut 
compter,  outre  celui  de  Guil- 
laume de  Croy,  ceux  d'Antoine 
de  Lalaing,  mort  en  i53o,  et 
de  son  épouse  Isabeau  de  Cu- 
lenbourg,  dans  l'église  d'Hoog- 
straeten,  et  d'Antoine  de  Mé- 
rode,  décédé  en  i55o,  dans 
l'église  de  Sainte-Dimphne  à 
Gheel.  Ceux  des  XVIIe  et  XVIIIe 
siècles  sont,  au  contraire,  en 
très  grand  nombre;  les  plus 
remarquables  se  voient  à  Saint- 
Bavon  de  Gand,  à  Saint-Rom- 


Pierre  tombale  de  1597,  provenant 
de  l'église  de  Notre-Dame  à  Namur. 
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haut  de  Malines  et  à  Sainte-Gudule  de  Bruxelles.  »  Histoire  de  ï architecture 
en  Belgique,  2e  éd.,  II,  p.  404. 

Le  plus  beau  monument  funéraire  que  nous  ait  légué  l'époque  de  la  renais- 
sance est  le  mausolée  érigé,  un  peu  après  le  milieu  du  XVIe  siècle,  dans 
l'église  de  la  cour  (Hofkirche)  à  Inspruck,  à  la  mémoire  de  l'empereur 
Maximilien  I,  mort  en  1 5 1 9.  Il  se  compose  d'un  cénotaphe  haut  de  deux 

mètres,  entouré  de  vingt-quatre 
superbes  bas-reliefs  en  marbre 
blanc,  représentant  les  princi- 
paux événements  de  la  vie  de 
l'empereur.  Le  cénotaphe  ou 
socle  carré  est  surmonté  de  la 
statue  du  défunt  agenouillé  au 
milieu  des  personnifications  des 
quatre  vertus  cardinales,  égale- 
ment en  bronze. Vingt  des  bas- 
reliefs  dont  nous  venons  de 
parler  sont  l'œuvre  d'un  artiste 
belge,  Alexandre  Colin,  de  Ma- 
lines ;  ils  ont  été  exécutés  entre 
les  années  1 5 58  et  1 566.  Vingt- 
huit  statues  colossales  en  bronze 
beaucoup  plus  grandes  que  na- 
ture, se  trouvent  sur  deux  rangs 
aux  côtés  du  monument,  entre 
les  colonnes  principales  de  l'é- 
glise. Ils  représentent  des  em- 
pereurs, des  rois,  des  archiducs, 
des  ducs  et  des  princesses  de  la 
famille  de  l'illustre  défunt  ;  on 
y  voit  entre  autres  quelques 
souverains  nés  en  Belgique  ou 
qui  y  ont  régné,  tels  que  Clo- 
vis,  roi  des  Francs,  Godefroid 
de  Bouillon,  Philippe  le  Bon, 
Charles  le  Téméraire,  Philippe 
le  Beau,  Marie  de  Bourgogne 
et  Marguerite  d'Autriche. 
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Pierre  tombale  de  1533,  dans  la  chapelle 
de  Saint- Martin  au  château  de  Namur. 
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L'usage  des  pierres  tombales  fut  continué  pendant  la  période  de  la  renais- 
sance et  leur  nombre  ne  fit  que  s'accroître  relativement  à  l'époque  précédente. 
Au  XVIe  et  au  XVIIe  siècle  on  les  plaça  dans  les  pavements  des  églises  et 
des  cloîtres  ;  souvent  aussi,  on  les  encastra  dans  les  murs,  près  de  l'endroit 
où  l'inhumation  avait  eu  lieu.  Les  plus  anciennes,  principalement  celles  de 
la  deuxième  classe,  étaient  couvertes  en  partie  de  figures  en  haut  ou  en  bas- 
relief,  en  partie  d'inscriptions.  Plus  tard  on  se  contenta  ordinairement  d'une 
simple  inscription  accompagnée  d'un  symbole  ou  d'une  armoirie.  Nous 
donnons  (fig.  571)  une  pierre  tombale  de  l'année  1597,  dont  la  partie  supé- 
rieure porte  en  relief  la  figure  du  défunt  ;  il  est  représenté  à  genoux  devant 
un  crucifix  ;  saint  Martin,  son  patron,  semble  le  recommander  au  Seigneur. 
Sur  la  partie  inférieure  on  lit  :  D.  O.  M.  CY  DEVANT  GIST  MARTIN  DE 
BRVXELLES  LE  JEVNE  LEQVEL  EST  TRESPASSEZ  EN  LA  AGE  DE  25  ANS 
LE  28e  DE  IVIN  1597  PRIEZ  DIEV  POVR  SON  AME.  Si  le  défunt  était  noble, 
on  se  contentait  parfois  de  graver  ou  de  sculpter  ses  armoiries  et  ses  quar- 
tiers de  noblesse,  comme  sur  la  pierre  de  notre  fig.  572,  qui  date  de  1 533 . 

La  plupart  des  pierres  tombales  étaient  en  calcaire  bleu  ou  en  marbre 
noir,  et  souvent  on  y  traçait  les  inscriptions  au  moyen  d'incrustations  de 
marbre  blanc.  On  trouve  aussi  quelques  dalles  funéraires  en  laiton,  dont  les 
traits  gravés  sont  remplis,  à  froid,  d'un  émail  rouge  ou  noir. 

A  partir  de  la  fin  du  XVIe  siècle,  les  inscriptions  funéraires  commencent 
fréquemment  par  la  formule  païenne  Dfeo)  O(ptimo)  M(aximo),  ou  par  les 
lettres  P.  M.  interprétées  PIAE  MEMORIAE,  mais  qui  ont  le  tort  de  faire  trop 
directement  allusion  au  P(iis)  u(anibus)  des  anciens  Romains. 

8.  <£0ttts  bttptismttur.  Les  fonts  baptismaux  offrent  peu  d'intérêt;  l'icono- 
graphie si  riche  et  si  pleine  de  symbolisme  que  l'on  voyait  sur  les  fonts  ro- 
mans et,  parfois  encore,  sur  ceux  de  la  période  ogivale,  disparut  entièrement. 
Ce  sont  maintenant  de  simples  vases  en  marbre,  circulaires  ou  polygones, 
ayant  la  forme  d'une  demi-sphère  creuse  et  aplatie,  parfois  godronnée,  et 
posée  sur  un  pédicule  mouluré.  Les  couvercles  sont  de  laiton  ou  de  bois. 

9.  €)rfhirerte  et  entttiUerie.  Pendant  la  période  de  la  renaissance,  les 
orfèvres  se  sont  servis  principalement  des  procédés  du  repoussé,  de  la 
ciselure  et  de  la  gravure  pour  orner  les  objets  d'orfèvrerie.  Les  émaux  peints, 
dont  l'usage  avait  été  introduit  vers  la  fin  du  XVe  siècle,  ont  fourni  égale- 
ment aux  ateliers  de  Limoges,  d'Augsbourg  et  de  Nuremberg,  un  puissant 
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moyen  de  décoration.  Les  Limousins  couvraient  le  plus  souvent  de  peinture 
émaillée  des  plaques  métalliques,  grandes  ou  petites,  qu'ils  transformaient 
ainsi  en  tableaux  ou  en  médaillons;  les  Allemands  employaient  les  émaux, 
non  seulement  comme  les  Limousins,  pour  peindre  de  petits  médaillons, 
souvent  en  camaïeu  rose,  et  les  appliquer  sur  les  pieds  des  calices,  des  osten- 
soirs et  sur  d'autres  parties  de  leurs  œuvres,  mais  ils  s'en  servaient  aussi 
pour  faire  valoir,  au  moyen  d'une  coloration  superficielle,  certains  détails 
de  leurs  pièces  d'orfèvrerie,  par  exemple  des  figures,  des  feuilles,  des  fleurs 
et  des  rinceaux.  Dans  ce  dernier  cas  l'orfèvrerie  était  intimement  liée  à  la 
sculpture,  et  s'efforçait,  comme  elle,  de  produire  un  modelé  correct  de  la 
figure  humaine,  en  prenant  pour  base  l'étude  de  l'anatomie. 

Nous  devons  aussi  mentionner  ici  les  émaux  filigranés  ou  hongrois, 
qu'on  a  fabriqués,  du  XVe  au  XVIIIe  siècle,  dans  la  Transsylvanie  ou  pays 
de  Siebenburgen,  formant  la  partie  sud-est  du  royaume  de  Hongrie.  Ces 
émaux  se  rencontrent,  en  grand  nombre,  sur  les  calices,  ostensoirs  et  autres 
vases  sacrés,  conservés  dans  les  trésors  des  églises  de  l'Autriche- Hongrie  et 
de  quelques  autres  parties  de  l'Allemagne.  Voici  les  caractères  qu'ils  pré- 
sentent :  Les  alvéoles  destinées  à  recevoir  l'émail  sont  formées  non  par  des 
bandelettes  unies  et  posées  de  champ,  mais  par  des  espèces  de  filigranes  sou- 
dés sur  la  plaque  métallique  qu'on  veut  décorer.  La  pâte  vitreuse  ne  déborde 
pas  l'alvéole,mais  lui  reste  inférieure;  l'émail  est,  par  conséquent,  rugueux, 
et  ne  peut  être  poli.  Les  couleurs  dominantes  sont  le  blanc  plus  ou  moins 
pur,  le  vert  foncé,  le  bleu  sale  et  le  noir. 

Des  émaux  du  même  genre,  mais  champlevés  et  grossièrement  exécutés, 
ont  été  fabriqués  à  la  même  époque  et  se  fabriquent  encore  de  nos  jours 
dans  quelques  parties  de  la  Russie.  La  plupart  des  triptyques  et  polyptyques 
portatifs,  qu'on  rencontre  en  si  grand  nombre  chez  les  collectionneurs  peu 
expérimentés,  sont  décorés  au  moyen  de  ces  émaux. 

Au  XVIIe  siècle,  on  s'est  servi,  à  Liège,  d  émaux  presque  semblables  pour 
orner  des  manches  de  couteau.  En  1881,  plusieurs  spécimens  très  intéres- 
sants de  couteaux  avec  manches  émaillés  figuraient  à  l'exposition  de  l'art 
ancien  au  pays  de  Liège. 

Le  goût  pour  les  sujets  mythologiques,  qui  dominait  dans  les  arts  aussi 
bien  qu'en  littérature,  fit  sentir  son  influence  même  sur  l'orfèvrerie  reli- 
gieuse. Les  dieux,  les  demi-dieux  et  les  monstres  de  l'antiquité  païenne  furent 
ressuscités.  Ce  qui  plus  est,  dans  les  scènes  empruntées  à  l'histoire  de  la 
Bible  ou  aux  légendes  des  saints,  les  artistes  visaient  souvent  la  reproduc- 
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tion  des  héros  du  paganisme  :  Dieu  le  Père  revêt  les  traits  du  Jupiter  ancien  ; 
on  croit  faire  honneur  à  la  sainte  Vierge  en  l'assimilant  aux  déesses  mytho- 
logiques ;  les  anges  deviennent  des  génies  déshabillés,  et  les  trois  Grâces  font 
l'office  de  personnifications  des  vertus  théologales.  Au  milieu  d'arabesques, 
on  voit  revivre  les  Centaures,  les  Pans,  les  Sylvains,  le  Tritons,  les  Néréides  : 
toutes  productions  où  la  nature  humaine  et  la  nature  animale  s'unissent  de 
la  façon  la  plus  bizarre.  Les  instruments  du  culte  se  couvrent  de  toutes  ces 
excentricités,  et  prennent  souvent  des  dimensions  hors  de  toute  proportion. 

10.  Calices.  Les  orfèvres  du  XVIe  siècle  abandonnent  peu  à  peu  les  tra- 
ditions du  moyen  âge,  et,  bien  que  la  forme  ancienne  de  la  coupe  se  con- 
serve encore  quelque  temps  plus  ou  moins  intacte,  le  calice  devient  de  plus 
en  plus  haut.  A  partir  du  milieu  du  XVIIe  siècle,  les  artistes,  donnant  un 
libre  cours  à  leur  imagination,  oublient  complètement  les  bonnes  traditions 
des  temps  antérieurs.  Le  calice  atteint  ou  dépasse  souvent  la  hauteur  déme- 
surée de  35  centimètres;  la  coupe,  munie  d'une  lèvre,  se  rétrécit  parfois  de 
façon  qu'à  la  communion  le  prêtre  est  obligé  de  courber  la  tête  en  arrière  ; 
le  nœud  ne  se  distingue  presque  plus  de  la  tige,  et  le  diamètre  du  pied  di- 
minue au  point  qu'au  moindre  choc  le  calice  risque  de  se  renverser. 

La  patène,  simple  plaque  ronde,  ne  présente  plus  le  moindre  enfoncement. 

1 1 .  Ciboires.  Les  ciboires  se  distinguent  de  ceux  des  époques  précédentes 
par  leurs  très  grandes  coupes  ;  ils  sont  rarement  décorés  de  ciselures  repré- 
sentant des  sujets  religieux.  A  partir  du  XVIIe  siècle,  leur  couvercle  n'est  plus 
attaché  à  la  coupe  par  une  charnière. 

12.  Ostensoirs.  Les  ostensoirs  en  forme  de  soleil  rayonnant  furent, 
pour  ainsi  dire,  les  seuls  connus  à  l'époque  de  la  renaissance  ;  ils  ont  généra- 
lement des  dimensions  fort  exagérées.  Les  ostensoirs  à  cylindre  de  cristal 
ne  se  rencontrent  guère  qu'au  XVIe  siècle.  Bien  souvent  même,  on  changea 
plus  tard  ces  derniers  en  remplaçant  le  cylindre  de  cristal  par  un  soleil 
rayonnant.  Dans  les  ostensoirs  précieux,  la  lunette  à  soleil  rayonnant  est 
quelquefois  accompagnée  de  groupes,  de  scènes  en  ronde  bosse  et  de  sta- 
tuettes qui  ne  cadrent,  en  aucune  manière,  avec  le  Saint-Sacrement.  Ces 
travers  se  remarquent  plus  souvent  encore  dans  les  ostensoirs  modernes. 

13.  Ileliquaires.  Les  grands  reliquaires  de  la  renaissance  furent  le  plus 
souvent  en  bois  peint  et  doré.  On  fabriqua  encore  quelquefois  des  châsses 
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en  bois,  offrant  une  imitation  des  églises  contemporaines,  avec  colonnes, 
entablement,  fronton,  etc.  Souvent  aussi,  on  se  servit  de  bustes  de  saints 
en  bois  peint  et  doré,  qu'on  posait  sur  un  soubassement  orné  de  godrons. 
On  enchâssait  les  reliques  au  milieu  de  la  face  antérieure  de  ce  soubasse- 
ment, en  les  plaçant  sous  verre  ou  dans  un  petit  reliquaire  en  métal. 

14.  ŒtoflVô  précieuses.  Nous  aurons  à  nous  occuper  ici  non  seulement 
des  tissus,  des  broderies  et  des  tapisseries,  qu'on  connaissait  déjà  pendant 
la  période  ogivale,  mais  aussi  des  dentelles,  qui  devinrent,  à  l'époque  de  la 
renaissance,  un  des  principaux,  si  pas  le  principal  objet  de  luxe  dans  la  toi- 
lette tant  masculine  que  féminine. 

A.  Tissus.  Au  XVIe  siècle,  les  étoffes  dont  on  se  servait  pour  les  vête- 
ments les  plus  riches  étaient  le  drap  d'or  ou  d'argent,  le  brocart  et  les 
velours  de  Gènes  et  d'Utrecht. 

Le  drap  dor  ou  d'argent  est  un  tissu  fait  avec  des  fils  recouverts  d'or  ou 
d'argent.  Lorsque  des  dessins  y  sont  brochés  au  moyen  des  mêmes  fils  ou 
de  fils  de  soie,  on  l'appelle  brocart.  Enfin,  si  au  lieu  de  fils  de  soie  on  se 
sert  de  velours,  il  prend  le  nom  de  velours  de  Gènes. 

Avant  le  XVIe  siècle  on  connaissait  le  velours  ciselé,  à  la  surface  duquel 
on  avait  enlevé,  au  moyen  de  ciseaux,  certaines  parties  du  poil  pour  pro- 
duire des  dessins  de  fleurs  et  de  rinceaux.  Plus  tard  on  parvint  à  obtenir  un 
résultat  analogue  en  pressant  les  velours  avec  une  puissante  machine  à  bra 
ou  à  eau  ;  c'était  là  le  procédé  qui  fournit,  pendant  plusieurs  siècles,  le 
velours  frappé.  Le  velours  dit  d  Utrecht  a  généralement  des  poils  plus  longs 
que  les  autres  espèces  de  velours  et  se  distingue  par  une  solidité  plus  grande. 

B.  Broderies.  Les  broderies  de  l'époque  de  la  renaissance  peuvent  se 
diviser  en  deux  grandes  classes.  La  première  comprend  les  étoffes  brodées 
ayant  conservé  leur  souplesse  et  tirant  leur  valeur  de  l'agencement  artistique 
des  fils  d'or,  d'argent,  de  soie  ou  de  laine  de  différentes  couleurs,  employés 
par  le  brodeur.  Les  broderies  de  la  seconde  classe  offrent  un  aspect  sculp- 
tural, grâce  aux  reliefs  obtenus  en  rembourrant  les  rinceaux,  les  fleurs,  les 
fruits  et  les  figures  dont  elles  sont  décorées;  on  dirait  que  le  brodeur, 
oubliant  sa  mission  propre,  est  allé  demander  le  secours  d'un  art  étranger, 
qui  n'est  pas  et  ne  peut  être  le  sien.  Inutile  d'ajouter,  croyons-nous,  que  la 
logique  demande  qu'on  prise  davantage  le  brodeur  employant  des  pro- 
cédés d'exécution  dont  il  dispose  légitimement  de  par  la  nature  même  de 
son  art,  à  celui  qui  appelle  à  son  secours  l'art  de  la  sculpture,  art  dont  les 
effets  nous  paraissent  incompatibles  avec  ceux  de  la  broderie  bien  entendue. 
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C.  Tapisseries.  Les  tapisseries  restèrent  en  usage  et  gagnèrent  même  en 
vogue  pendant  la  période  de  la  renaissance.  Jamais  les  métiers  de  haute  et 
de  basse-lisse  ne  furent  ni  plus  nombreux  ni  plus  occupés  qu'au  XVIe  siècle. 
Le  centre  de  fabrication  le  plus  important  à  cette  époque  était  Bruxelles, 
dont  les  produits  devaient  leur  supériorité  non  seulement  à  l'habileté  des 
ouvriers,  mais  aussi  aux  soins  multiples  dont  on  entourait  la  préparation  et 
la  mise  en  œuvre  des  matières  servant  à  la  fabrication.  Le  magistrat  com- 
munal de  la  ville  ne  négligeait  aucun  moyen  pour  maintenir  la  bonne  répu- 
tation des  ateliers  bruxellois,  qui  contribuaient  pour  une  part  si  grande  à  la 
prospérité  nationale.  Afin  d'obtenir  des  tapisseries  irréprochables,  il  défen- 
dit, par  un  édit  du  24  avril  1 525,  de  peindre  ou  de  retoucher  au  pinceau  les 
carnations  des  tentures  ayant  une  certaine  dimension  ;  par  le  même  édit  il 
assura,  en  outre,  aux  fabricants  la  propriété  artistique  de  leurs  cartons  ou 
dessins  modèles,  en  comminant  des  peines  très  sévères  pour  les  contrefac- 
teurs. Trois  années  plus  tard,  c'est-à-dire  le  16  mai  i528,  il  promulgua  un 
édit  plus  remarquable  encore  :  il  ordonna  que  toute  pièce  fabriquée  dans  la 
ville  et  mesurant  plus  de  six  aunes  porterait  désormais  dans  la  lisière  infé- 
rieure :  d'un  côté,  la  marque  du  fabricant  (fig.  577  et  578);  de  l'autre,  un  petit 
écusson  entre  deux  B,  initiales  du  mot  Bruxelles  (fig.  573  et  574). «L'institu- 
tion de  cette  marque,  dit  M.  A.  Wauters,  constitue  une  date  importante  dans 
l'histoire  de  la  tapisserie,  de  même  que  la  substitution,  aux  marques  ou  mo- 
nogrammes des  fabricants,  du  nom  entier  de  ceux-ci,  vers  Tan  1600,  en  con- 
stitue une  autre.  Grâce  à  cette  seule  donnée,  on  peut  diviser  les  tentures  de 
Bruxelles,  bien  entendu  lorsque  l'encadrement  en  est  resté  intact,  en  trois 
catégories  :  i°  les  pièces  sans  marque  aucune,  antérieures  à  l'année  i528; 
2°  celles  qui,  avec  la  marque  de  Bruxelles,  n'ont  qu'un  monogramme;  cou- 
tume qui  disparut  dans  les  premières  années  du  XVIIe  siècle;  3°  celles  où  le 
fabricant  a  mis  son  nom  en  entier,  usage  dont  il  n'existe  pas,  je  pense, 
d'exemple  au  XVIe  siècle  ».  L'art  ancien  à  V exposition  nationale,  p.  217. 

Le  1 6  mai  1 544,  l'obligation  de  la  marque  fut  étendue  par  le  gouvernement 
à  toutes  les  villes  des  Pays-Bas.  «  En  1544,  dit  M.  Mùntz,  un  édit  célèbre, 
promulgué  par  Charles-Quint,  consacra  et  généralisa  ces  mesures.  Nous  y 
remarquons  les  dispositions  suivantes  :  défense  de  fabriquer  des  tapisseries 
en  dehors  de  Bruxelles,  de  Louvain,  d'Anvers,  de  Bruges,  d'Audenarde, 
d'Alost,  d'Enghien,  de  Binche,  de  Lille,  de  Tournai  et  autres  villes  franches 
où  le  métier  est  organisé  et  réglé  par  des  ordonnances.  Dans  les  pièces  valant 
plus  de  24  sous  l'aune,  la  chaîne  doit  être  de  fil  de  laine  de  Lyon,  d'Es- 
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pagne  ou  d'Aragon,  de  sayette,  de  fil  fait  à  la  quenouille  ou  de  matières 
analogues,  bien  dégraissées  et  teintes  au  moyen  de  couleurs  solides.  Chaque 
pièce  doit  être  d'un  seul  morceau.  Le  règlement  ajoute  que/e  maistre  ouvrier 
faisant  telle  tapisserie  ou  la  faisant  faire,  sera  tenu  de  faire  ouvrer  sur 
Y  un  des  bout\  dicelle  et  au  fond  de  la  dicte  tapisserie  sa  marque  ou  en- 
seigne :  et  auprès  dicelle,  telles  enseignes  que  la  dicte  ville  ordonnera  à 
fin  que  par  telles  enseignes  et  marques  soit  cogneu  que  ce  soit  ouvrage  de 
la  dicte  ville  et  d'un  tel  maistre  ouvrier,  et  venant  au  pri%  de  vingt  et 
quatre  patars  susdict^  (l'aune)  et  au  dessus.  »  La  tapisserie,  p.  194. 

Voici  quatre  marques  de  villes  :  la  fig.  5y3  reproduit  celle  de  Bruxelles  ; 
au  sujet  de  laquelle  il  est  à  remarquer  que  le  second  B  est  parfois  retourné 
de  manière  à  présenter  ses  deux  boucles  du  côté  de  l'écusson  (fig.  574).  La 
Fig.  573-        F«g.  574-  Fig-  575-  Fig.  57Ô.        Fig-  577-    Fig.  578. 


lis  ;  celle  de  Tournai  (fig.  576)  dans  une  tour.  Enfin  nos  fig.  577  et  578  don- 
nent deux  exemples  de  monogrammes  de  fabricants,  non  encore  déchiffrés. 

Dans  la  composition  de  ses  cartons,  la  tapisserie  suit  à  peu  près  les  mêmes 
principes  artistiques  que  la  peinture  de  tableaux.  Marchant  sur  les  traces  et, 
en  quelque  sorte,  à  la  suite  de  celle-ci,  elle  abandonne  le  style  conventionnel 
qui  avait  été  en  usage  pour  les  arts  du  dessin  jusqu'au  XVe  siècle,  et  lui 
substitue  la  recherche  de  l'illusion  produite  par  la  perspective  linéaire  et 
aérienne.  C'est  ainsi,  par  exemple,  que  les  figures,  au  lieu  d'être,  comme 
précédemment,  étagées  les  unes  au-dessus  des  autres,  se  coordonnent,  se 
groupent  de  manière  à  former  des  scènes  d'une  netteté  parfaite.  Dans  la 
coloration,  les  mêmes  tendances  s'observent  :  les  nuances  cherchent  à  se 
substituer  aux  couleurs  si  nourries,  si  franches,  si  éclatantes  de  la  période 
ogivale.  Dès  le  premier  quart  du  XVIe  siècle,  le  style  traditionnel  ancien  était 
presque  complètement  perdu  :  à  l'art  ogival  s'était  substitué  celui  de  la  re- 
naissance. Chaque  tenture  ne  renferme  plus  qu'un  seul  sujet,  tandis  qu'au- 
paravant, les  compositions  étaient  souvent  multiples,  c'est-à-dire  formées  de 


Marques  des  villes  Monogrammes 
de  Bruxelles.  d'Anvers.       de  Tournai.  de  fabricants. 

(D'après  L'art  ancien  à  l'exposition  nationale  belge  de  1880.) 

marque  d'Anvers  (fig.  575)  consiste  dans  une  main  accostée  d'une  fleur  de 
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plusieurs  sujets  différents,  groupés  sur  une  même  tapisserie  sans  séparation 
ni  cadre  facilement  saisissable. 

Pendant  la  période  ogivale  les  tapisseries  reproduisaient  des  sujets  reli- 
gieux et,  quelquefois  aussi,  des  figures  allégoriques  ou  des  romans  de  che- 
valerie. A  mesure  qu'on  avance  dans  le  XVIe  siècle,  les  scènes  religieuses 
deviennent  plus  rares  ;  elles  cèdent  la  place  à  des  représentations  se  rattachant 
à  la  mythologie  païenne  ou  à  l'histoire  ancienne  des  Grecs  et  des  Romains. 

Un  fait  qu'il  ne  nous  est  pas  permis  de  passer  sous  silence  prouve  la  grande 
réputation  dont  jouissaient  les  ateliers  bruxellois  dès  le  commencement  du 
XVIe  siècle.  Lorsque,  en  i5i5,  le  pape  Léon  X  voulut  faire  exécuter  les 
cartons  dressés  par  Raphaël  pour  la  décoration  de  la  chapelle  sixtine  et  la 
salle  du  consistoire  au  Vatican,  il  s'adressa  à  un  tapissier  bruxellois.  C'est 
Pierre  Van  Aelst,  dit  d'Enghien,  qui  fut  honoré  par  le  souverain  pontife  de  la 
commande  d'une  suite  de  dix  tentures  représentant  des  sujets  empruntés  à 
la  vie  du  Sauveur  et  des  apôtres.  Ces  tapisseries,  connues  sous  le  nom 
d'Actes  des  apôtres  et  mesurant,  avec  les  bordures,  environ  4m8o  de  haut 
sur42m  de  long,  sont  encore  conservées  aujourd'hui  au  Vatican.  Les  cartons 
originaux  de  Raphaël,  à  l'exception  de  trois,  restèrent  à  Bruxelles,  dans  la 
famille  du  peintre  Van  Orley,  jusqu'en  i63o,  époque  à  laquelle  Charles  I, 
roi  d'Angleterre,  en  fit  l'acquisition  ;  ils  font  actuellement  partie  des  riches 
collections  du  Kensington  muséum  à  Londres.  Avant  leur  départ  pour 
l'Angleterre,  ils  ont  été  reproduits  plusieurs  fois  et  à  différentes  époques, 
soit  par  Van  Aelst  lui-même,  soit  par  des  confrères.  Quelques-unes  de  ces 
reproductions  sont  parvenues  jusqu'à  nous  ;  il  en  existe  de  très  bonnes  au 
palais  royal  de  Madrid,  dans  les  musées  de  Dresde  et  de  Berlin,  à  Vienne, 
et  dans  la  cathédrale  de  Lorette. 

«  Les  Actes  des  apôtres,  dit  M.  Mùntz,  ne  sont  pas  les  seules  tapisseries 
que  Pierre  Van  Aelst  ait  exécutées  pour  la  cour  pontificale.  Les  Scènes  de 
la  vie  du  Christ,  exposées  au  Vatican,  et  à  côté  d'elles,  sortent  également 
de  ses  ateliers.  Nous  n'insisterons  pas  sur  cette  tenture,  qui  ne  se  recom- 
mande ni  par  la  beauté  de  la  composition  ni  par  la  finesse  du  tissage  ;  il 
nous  suffira  de  dire  que,  commandée  par  Léon  X,  qui  chargea  les  élèves  de 
Raphaël  d'en  composer  les  cartons  en  se  servant  de  quelques  esquisses  lais- 
sées par  le  maître,  elle  fut  achevée  sous  le  règne  de  Clément  VII,  vers  i53o.» 
La  tapisserie,  p.  204. 

Outre  Pierre  Van  Aelst  dont  nous  venons  de  parler,  nous  citerons  encore 
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comme  tapissiers  bruxellois  célèbres  du  XVIe  siècle  :  Pierre,  Henri  et  Guil- 
laume De  Pannemaker,  Gabriel  Van  der  Tommen  et  François  Geubels. 

Pendant  la  dernière  moitié  du  XVIe  siècle,  la  tapisserie  bruxelloise  déclina 
sensiblement  à  cause  des  troubles  religieux  qui  déchirèrent  la  Belgique. 
«  Lourdeur  et  vulgarité,  dit  M.  Mùntz,  tels  sont  les  traits  distinctifs  des 
cartons  qui  prennent  naissance  à  cette  époque;  ces  défauts  sont  encore 
aggravés  par  une  exécution  de  plus  en  plus  sommaire,  des  procédés  de  plus 
en  plus  expéditifs  (on  constate  l'extension  prise  à  ce  moment  par  le  procédé 
dit  de  la  basse-lisse  qui  permet  de  travailler  un  tiers  plus  vite  que  celui  de  la 
haute-lisse).  A  la  place  des  délicieuses  guirlandes  de  fleurs  et  de  fruits  de  la 
tin  du  XVe  et  du  commencement  du  XVIe  siècle,  on  ne  rencontre  plus  que 
des  bordures  de  courges,  de  navets,  d'oignons,  entremêlés  de  figures  allégo- 
riques, aussi  banales  qu'incorrectes.  Le  tissu  perd  sa  finesse,  le  coloris  son 
éclat  et  son  harmonie;  la  tapisserie  bruxelloise  pourra  végéter  longtemps 
encore;  dès  ce  moment  elle  a  perdu  la  supériorité.  »  La  tapisserie,  p.  222. 

Les  ateliers  de  tapisserie  des  autres  localités  des  Pays-Bas  étaient  loin 
d'égaler  en  prospérité  ceux  de  Bruxelles  ;  plusieurs  villes  même,  par  exemple 
Tournai  et  Arras,  virent  décliner  sensiblement  leur  industrie  au  XVIe  siècle. 
Anvers  était  plutôt  un  dépôt  commercial  qu'un  centre  de  production.  Dès 
le  XVe  siècle,  les  marchands  anversois,  dont  les  relations  commerciales 
étaient  nombreuses,  expédiaient  des  tapisseries  dans  toutes  les  directions. 
Au  XVIe  siècle,  ce  commerce  prit  une  plus  grande  extension  encore. 

Dans  les  pays  autres  que  la  Belgique,  il  n'y  avait  guère  d'ateliers  consi- 
dérables, si  ce  n'est  en  Italie,  notamment  à  Florence,  où  nous  trouvons  une 
manufacture  fondée  par  les  Médicis  et  dirigée  par  des  tapissiers  flamands  : 
en  1539,  Par  Nicolas  et  Jean  Karcher;  en  1546,  par  Jean  Van  der  Roost; 
et  en  1570,  par  Jean  Van  der  Straeten,  nommé  aussi  Le  Stradan,  de  Bruges. 

Au  commencement  du  XVIIe  siècle,  une  multitude  de  causes  faisaient 
craindre  pour  l'avenir  de  l'industrie  bruxelloise,  jadis  si  florissante.  La  prin- 
cipale était,  sans  contredit,  la  concurrence  que  plusieurs  pays  étrangers 
cherchaient  à  lui  faire  en  établissant  des  manufactures  officielles.  Presque 
tous  ces  établissements  furent  fondés  avec  le  concours  de  maîtres  et  d'ouvriers 
recrutés  en  Belgique,  comme  le  prouvent  les  faits  suivants  : 

1.  Dès  l'année  1601,  on  trouve  à  Paris  des  tapissiers  flamands,  au  ser- 
vice du  roi  Henri  IV. 

2.  En  1604,  Maximilien,  duc  de  Bavière,  parvient  à  décider  Jean  Van  der 
Biest,  d'Enghien,  et  six  autres  maîtres  brabançons  à  s'établir  à  Munich. 
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Les  tentures  fabriquées  dans  cet  atelier,  qui  fut  supprimé  dès  l'année  i6i5, 
existent  en  partie  au  musée  national  de  Munich. 

3.  Au  même  moment  (1604)  vingt-six  tapissiers  flamands,  probablement 
appelés  par  le  roi  Christian  IV,  se  rendent  en  Danemark,  pour  y  exercer 
leur  industrie. 

4.  En  1607,  Henri  IV,  roi  de  France,  attire  encore  à  Paris  des  flamands, 
parmi  lesquels  on  cite  François  de  la  Planche  et  Marc  Goomans. 

5.  En  1620,  Jacques  I,  roi  d'Angleterre,  enrôle  une  cinquantaine  de  ta- 
pissiers flamands,  les  établit  à  Mortlake  dans  le  Surrey,  et  place  à  leur  tête 
un  certain  François  Crâne. 

6.  Vers  i63o,  un  ouvrier  flamand,  du  nom  de  Michel,  travaille  à  Rome, 
dans  la  manufacture  pontificale,  fondée  à  cette  époque. 

Désireux  d'atténuer  autant  que  possible  les  dommages  que  cette  concur- 
rence multiple  causait  à  l'industrie  belge,  les  archiducs  Albert  et  Isabelle, 
qui  régnaient  alors  dans  nos  provinces,  cherchèrent  à  arrêter  l'embauchage 
des  tapissiers  pour  l'étranger  et  accordèrent  de  nouvelles  franchises  aux 
fabricants  et  aux  ouvriers.  «  Grâce  à  ces  mesures,  dit  M.  Alph.  Wauters,  la 
tapisserie  bruxelloise  connut  une  nouvelle  période  de  splendeur,  qui  dura 
pendant  près  d'un  siècle  et  qui  atteignit  son  apogée  à  l'époque  des  archiducs. 
Ces  princes  firent  l'acquisition  d'un  grand  nombre  de  tentures  et  accor- 
dèrent aux  tapissiers  des  subventions  annuelles,  qui  s'élevèrent  quelquefois 
à  1 3,ooo  florins.  Après  la  mort  de  l'infante,  les  circonstances  devinrent  plus 
difficiles;  elles  empirèrent  encore  pendant  les  guerres  que  Louis  XIV  fit  à 
l'Espagne  et  dont  la  Belgique  surtout  fut  le  théâtre.  La  tapisserie  dans  nos 
provinces  et,  en  premier  lieu,  celle  de  Bruxelles  dut  surtout  ses  nouveaux 
succès  à  l'auréole  de  gloire  qui  entoura  alors  l'école  de  peinture  des  Pays- 
Bas.  Cette  école  était  devenue  la  première  de  l'Europe.  Celles  d'Italie  comp- 
taient encore  de  grands  maîtres,  mais  d'un  mérite  bien  moindre  que  leurs 
prédécesseurs  ;  l'école  allemande  avait  rapidement  décliné,  tandis  que  l'école 
française  ne  faisait  que  commencer  ;  quant  aux  peintres  espagnols,  se  consa- 
crant uniquement  à  la  peinture  religieuse  et  au  portrait,  ils  rayonnaient  peu 
hors  de  la  péninsule  ibérique.  Les  flamands  et  les  hollandais,  au  contraire, 
abordaient  avec  un  égal  succès  tous  les  genres  et  travaillaient  avec  une  acti- 
vité fébrile,  comme  pour  combler  les  pertes  nombreuses  qu'une  lutte  de 
quarante  années  avait  causées  au  pays.  A  leur  tête  Rubens  produisait  sans 
relâche  ces  chefs-d'œuvre  que  Ton  rencontre  si  nombreux  dans  tous  les 
grands  musées.  Mettant  au  service  des  fabricants  de  Bruxelles  cette  fécon- 
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dité  restée  jusqu'à  présent  sans  égale,  il  exécutait  pour  eux  une  foule  de  car- 
tons, dont  quelques-uns  existent  encore,  comme  ceux  de  la  Vie  de  Décius, 
que  l'on  voit  à  Vienne  dans  la  galerie  Lichtenstein,  et  qui  furent  exécutés 
plusieurs  fois  en  tapisserie,  principalement  chez  Jean  Raes,  l'un  des  haut- 
liciers  les  plus  renommés  de  l'époque.  Il  peignit  aussi,  pour  le  palais  des 
souverains  de  Bruxelles,  une  suite  de  grandes  compositions  représentant  le 
Triomphe  de  V Église  ».  L'art  ancien  à  l'exposition  nationale  belge,  p.  228. 

Pendant  la  deuxième  moitié  du  XVIIe  siècle,  la  tapisserie  bruxelloise  com- 
mença à  languir,  non  seulement  parce  que,  dans  sa  fabrication,  elle  ne 
suivait  plus  les  bonnes  traditions  artistiques,  mais  surtout  par  la  fonda- 
tion, en  France,  de  la  manufacture  royale  des  Gobelins,  faite  en  1662  par 
Louis  XIV.  La  direction  de  cet  établissement  fut  confiée  au  peintre  Le  Brun, 
qui  avait  sous  lui  un  personnel  nombreux,  en  tête  duquel  figurait,  entre 
autres,  Jean  Jans,  habile  tapissier  originaire  d'Audenarde,  fixé  à  Paris 
depuis  i65o  avec  bon  nombre  d'ouvriers  flamands.  La  concurrence  de  la 
fabrique  des  Gobelins  porta  le  coup  mortel  aux  ateliers  de  Bruxelles.  Au 
début  du  XVIIIe  siècle,  cette  ville  ne  comptait  plus  que  huit  fabricants;  en 
1764,  il  n'y  en  avait  plus  que  deux;  enfin,  quatre  années  plus  tard,  il  n'en 
restait  plus  qu'un  seul,  nommé  Jacques  Van  der  Borght  ou  a  Castro,  avec 
lequel  s'éteignit,  en  1794,  le  dernier  atelier  bruxellois. 

Comme  nous  venons  de  le  dire,  à  l'origine  les  ateliers  des  Gobelins 
avaient  pour  chef  du  personnel  un  tapissier  d'Audenarde.  Cette  ville,  qui 
comptait  déjà  des  métiers  de  tapisserie  au  XVe  siècle,  a  produit,  aux  XVIIe 
et  XVIIIe,  des  tentures  d'un  genre  particulier,  connues  sous  le  nom  de  ver- 
dures. Elles  reproduisent,  non  des  scènes  historiées,  mais  des  paysages 
relevés  par  quelques  petites  figures  d'hommes  et  d'animaux,  ainsi  que  par 
des  vues  lointaines  de  châteaux.  Leur  nom  leur  vient  de  cette  circonstance 
que  les  tons  vert  foncé  y  dominent  généralement.  L'industrie  de  la  tapisserie 
disparut  à  Audenarde  en  1772. 

Notre  intention  n'est  pas  de  faire  ici  l'histoire  de  la  manufacture  des 
Gobelins,  dont  tout  le  monde  connaît  les  produits  hors  ligne.  Seule,  avec 
les  fabriques  de  Beauvais  et  d'Aubusson,  elle  a  survécu  à  la  tourmente 
révolutionnaire  de  la  fin  du  siècle  dernier.  «  Tel  était,  dit  M.  Mùntz,  au 
XVIIIe  siècle,  de  l'autre  côté  du  Rhin,  le  prestige  de  notre  grande  manu- 
facture nationale,  que  le  mot  de  Gobelin  devint  synonyme  de  tapisserie  de 
haute  ou  de  basse  lisse;  il  a  conservé  jusqu'aujourd'hui  cette  signification  ». 
La  tapisserie,  p.  342.  Nous  comprenons  que  les  Allemands,  qui  n'ont 
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jamais  excellé  dans  la  fabrication  des  tentures,  appellent  Gobelins  toutes 
les  tapisseries  indistinctement,  de  quelque  époque  ou  de  quelque  pays 
qu'elles  soient  ;  mais,  chose  que  nous  ne  pouvons  admettre  et  contre  laquelle 
nous  protestons  de  toutes  nos  forces,  c'est  que  cette  substitution  arbitraire 
de  noms  soit  admise  en  Belgique,  le  berceau  même  de  la  tapisserie  ;  que  cet 
abus  de  langage  dans  la  qualification  des  chefs-d'œuvre  d'une  des  branches 
les  plus  glorieuses  de  notre  ancienne  industrie  nationale  soit  toléré  par  nous 
Belges,  dont  les  ancêtres  ont  porté  l'art  du  tapissier  à  sa  plus  haute  expres- 
sion artistique,  et  l'ont  enseigné  non  seulement  aux  Français  mais  à  toutes 
les  autres  nations. 

D.  Dentelles  et  guipures.  Les  dentelles  sont  des  réseaux  très  fins  en  fils 
de  lin,  de  coton,  de  soie,  d'argent  ou  d'or.  Elles  prennent  souvent  la  forme 
de  bandes  ou  bordures  dentelées  (d'où  le  nom  de  dentelles),  destinées  à  gar- 
nir les  vêtements  religieux  et  profanes.  Parfois,  cependant,  elles  constituent 
des  objets  de  toilette  indépendants  :  ce  sont  alors  des  voiles,  des  écharpes, 
des  cols,  des  collerettes,  etc.  Lorsqu'elles  sont  composées  de  fils  métalliques, 
elles  servent  comme  bordures  pour  les  étoffes  de  soie,  avec  les  vives  couleurs 
desquelles  elles  s'harmonisent  parfaitement. 

Dans  la  plupart  des  dentelles  on  distingue  deux  parties  :  les  ornements  et 
le  fond  sur  lequel  ces  ornements  se  détachent.  Les  ornements  sont  désignés 
sous  le  nom  de  fleurs,  lors  même  qu'ils  représentent  un  tout  autre  objet. 
La  fleur  reçoit  aussi  le  nom  de  plat,  lorsqu'elle  est  exécutée  au  fuseau.  Le 
fond,  appelé  quelquefois  champ  ou  treille,  est  formé  d'un  réseau  régulier  à 
mailles  très  petites,  le  plus  souvent  hexagones. 

Quelques  dentelles,  notamment  les  points  de  Venise,  d'Espagne,  et  un 
nombre  considérable  de  guipures  s'exécutent  sans  fond  :  leurs  fleurs  sont 
rattachées  les  unes  aux  autres  par  de  petits  liens  irréguliers jappelés  brides, 
composés  d'un  certain  nombre  de  fils,  et  quelquefois  munis,  de  distance  en 
distance,  de  petits  appendices  connus  sous  le  nom  de  picots.  Ces  liens  sont 
couverts  de  points  noués  ou  de  boutonnière  dans  les  dentelles  faites  à 
l'aiguille,  et  simplement  tressés  dans  les  dentelles  au  fuseau. 

Le  mot  guipure  a  une  signification  peu  précise.  Primitivement  la  guipure 
était  une  sorte  de  dentelle  faite  de  cartisane  et  de  soie  tordue.  La  cartisane 
consiste  dans  une  petite  lanière  de  parchemin  très  mince  destinée  à  être 
recouverte  de  soie,  d'or  ou  d'argent  ;  lorsqu'on  l'employait,  elle  produisait 
des  reliefs.  La  soie  enroulée  autour  d'un  gros  fil  ou  cordonnet  était  aussi 
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appelée  guipure.  Plus  tard  le  nom  de  guipure  fut  donné  aux  dentelles  en 
fils  de  lin  dont  les  rieurs  sont  dessinées  d'une  manière  vague  et  indécise.  «Le 
nom  de  guipure,  dit  Mme  Bury-Palliser,  est  maintenant  appliqué  bien  ou 
mal  dans  une  mesure  si  large,  qu'il  est  fort  difficile  d'en  préciser  la  signifi- 
cation ».  Histoire  de  la  dentelle,  p.  25. 

Sous  le  rapport  des  procédés  d'exécution  les  dentelles  peuvent  être  ran- 
gées en  quatre  classes  principales  :  le  lacis,  la  dentelle  à  fil  tiré,  la  dentelle 
à  ï aiguille  et  la  dentelle  au  fuseau. 

a)  Le  lacis  se  compose  d'un  réseau  filoché  à  mailles  carrées  ou  losangées, 
sur  lequel  les  dessins  sont  brodés  ou,  comme  on  dit,  reprisés  à  points  comp- 
tés. On  l'employait  beaucoup  pour  les  garnitures  de  lit  et  les  nappes  d'autel. 

Presque  tous  les  lacis  sont  en  fils  de  lin  blancs.  Il  y  en  a  toutefois  aussi 
—  et  ce  sont  généralement  les  plus  anciens,  —  en  soie  de  différentes  couleurs. 

b)  La  dentelle  à  fil  tiré  n'est  qu'une  broderie  à  l'aiguille,  faite  sur  un 
morceau  de  toile  unie  très  fine,  dont  on  a  enlevé  en  tirant  un  certain  nombre 
de  fils,  pour  le  transformer  en  une  espèce  de  canevas  résilié  et  ajouré,  presque 
semblable  au  canevas  dont  se  servent  nos  brodeuses  modernes.  Les  fils  con- 
servés sont  ensuite  amincis  ou  transformés  par  la  broderie  de  manière  à 
présenter  les  dessins  les  plus  gracieux  et  les  plus  variés.  Ce  procédé  s'appelle 
en  italien  punto  tirato  et  en  anglais  drawnwork. 

Outre  ce  point  il  en  est  encore  quelques  autres,  notamment  le  point  coupé, 
le  punto  tagliato  des  Italiens  ou  le  cutwork  des  Anglais. Celui-ci  est  de  deux 
espèces.  La  première,  qui  présente  une  grande  analogie  avec  le  point  ou  fil 
tiré,  en  diffère  toutefois  parce  que,  au  lieu  de  transformer  toute  la  toile  en 
canevas,  elle  en  réserve  et  laisse  intactes  certaines  parties,  qu'elle  circonscrit 
et  entoure  de  points  de  boutonnière  pour  les  couvrir  ensuite  de  broderies. 

C'est  principalement  par  le  procédé  du  point  coupé,  tel  que  nous  venons 
de  le  décrire,  qu'on  obtient  la  dentelle  à  fil  tiré,  où  l'on  distingue  facilement 
les  parties  épargnées  de  celles  où  les  fils  sont  enlevés.  L'industrie  de  cette 
dentelle  était  autrefois  très  prospère  en  Belgique  à  Dinant  et  aux  environs 
de  cette  ville.  Le  travail  pour  la  faire  est  long  et  difficile  ;  aussi  exige-t-il, 
chez  la  personne  qui  l'entreprend,  une  patience  à  toute  épreuve,  une  grande 
habileté,  des  mains  délicates  et  exercées. 

Pour  obtenir  la  seconde  variété  de  point  coupé,  on  dessine  en  couleur,  sur 
la  toile,  le  dessin  que  l'on  veut  reproduire,  et  on  l'entoure  de  points  de  fes- 
ton ;  il  ne  reste  plus  alors  qu'à  enlever  au  moyen  de  ciseaux  les  parties  de  la 
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toile  qui  doivent  être  ajourées.  Nos  brodeuses  modernes  sont  toutes  familia- 
risées avec  ce  travail  qui  est  d'une  très  grande  simplicité. 

Le  punto  tagliato  a  encore  une  troisième  signification  que  nous  faisons 
connaître  ci-dessous,  p.  5ç3. 

c)  La  dentelle  ou  point  à  ï aiguille  (en  anglais  needle  point)  est,  comme 
son  nom  même  l'indique,  entièrement  travaillée  à  l'aiguille  d'après  un  dessin 
ou  patron  tracé  d'ordinaire  sur  un  morceau  de  parchemin.  Cependant  on  se 
sert  quelquefois  d'un  lacet  tissé  pour  former  les  lignes  sinueuses  des  fleurs  ; 
ce  lacet,  ainsi  plissé,  est  définitivement  fixé  au  moyen  de  brides  picotées,  et 
les  intervalles  trop  grands  sont  remplis  avec  des  fleurs  brodées  à  l'aiguille. 

d)  La  dentelle  au  fuseau  est  tressée  sur  un  carreau  ou  coussin  au  moyen 
de  fils  enroulés  sur  de  petites  bobines  appelées  fuseaux.  Le  carreau  se  com- 
pose d'une  planchette  carrée  ou  ovale  rembourrée  de  manière  à  former  un 
coussin  ;  l'ouvrière  le  place  sur  ses  genoux.  On  fixe  sur  le  carreau  une  bande 
de  parchemin  portant  le  dessin  à  reproduire  formé  par  des  piqûres.  Dans 
ces  piqûres  on  enfonce  des  épingles  qui  pénètrent  dans  le  coussin.  Les  fils 
qui  doivent  entrer  dans  la  composition  de  la  dentelle  sont  dévidés  sur  des 
fuseaux,  petits  ustensiles  de  bois,  menus  et  allongés,  terminés  à  leur  extré- 
mité supérieure  en  forme  de  bobine  pour  recevoir  le  fil.  Chaque  fil  a  son 
fuseau  ;  en  tordant  et  en  tressant  ces  fils  on  forme  le  fond  de  la  dentelle  ;  les 
fleurs  ou  ornements  s'obtiennent  en  croisant  les  fils  à  la  façon  des  tissus. 
Dans  certaines  dentelles,  par  exemple  dans  celle  de  Malines,  on  entrelace  au 
fil  du  réseau  un  fil  particulier  plus  gros,  qui  suit  les  contours  du  dessin 
tracé  sur  le  patron.  Ce  fil  est  destiné  à  accentuer  les  ornements. 

Les  noms  flamand  de  kussekant  et  anglais  de  pilloip  lace  (c'est-à-dire 
dentelle  au  coussin),  employés  pour  désigner  la  dentelle  au  fuseau,  sont 
empruntés  au  coussin  dont  on  se  sert  pour  la  travailler. 

On  a  l'habitude  de  désigner  les  différentes  variétés  de  dentelles  à  l'aiguille 
et  au  fuseau  par  les  noms  des  pays  et  des  villes  où  elles  ont  été  fabriquées 
couramment  aux  siècles  passés. 

Dans  certaines  villes,  à  Venise  et  à  Argentan  par  exemple,  la  dentelle 
était  communément  faite  à  l'aiguille;  dans  d'autres,  comme  à  Malines  et  à 
Valenciennes,  on  ne  se  servait  que  de  fuseaux  ;  enfin,  il  y  avait  des  loca- 
lités, telles  que  Bruxelles,  où  les  deux  procédés  étaient  employés  simulta- 
nément dans  une  seule  et  même  dentelle.  De  plus,  les  différentes  villes, 
même  celles  qui  suivaient  le  même  procédé  de  fabrication,  ne  produisaient 
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cependant  pas  les  mêmes  dentelles.  Cette  variété  avait  plusieurs  causes  : 
d'abord  la  qualité  différente  de  la  matière  première  mise  en  œuvre  ;  ensuite, 
certains  changements  de  détail  dans  le  procédé  technique  ;  enfin,  le  caractère 
particulier  des  fleurs  et  la  manière  de  les  exécuter  soit  en  plat,  soit  en  relief. 

Voici  les  principales  variétés  de  dentelles  avec  leurs  caractères  distinctifs  : 

a)  La  dentelle  de  Venise  est  généralement  faite  à  l'aiguille. 

Les  plus  anciennes  dentelles  de  Venise  remontent  au  XVIe  siècle  et  pré- 
sentent souvent  l'aspect  d'une  bordure  munie  d'une  succession  de  dente- 
lures triangulaires  ou  cintrées;  les  dessins  tracés  par  les  ornements  sont 
presque  toujours  géométriques.  De  ce  nombre  est  la  reticella,  qui  a  reçu  ce 
nom  parce  que  son  réseau  offre  quelque  analogie  avec  un  filet  à  mailles,  rete. 

La  reticella  s'exécutait  quelquefois  sur  un  réseau  obtenu  par  le  système 
du  fil  tiré,  c'est-à-dire  en  enlevant  et  en  réservant  alternativement,  dans  un 
morceau  de  toile,  un  certain  nombre  de  fils  de  la  trame  et  de  la  chaîne. 
D'autres  fois  elle  s'exécutait  sans  l'aide  de  réseau-canevas  subjacent  ;  et  dans 
ce  cas  elle  s'appelle  punto  in  aria,  point  en  l'air. 

Au  commencement  du  XVIIe  siècle  on  se  mit  à  fabriquer,  à  Venise,  des 
dentelles  dont  le  dessin  imite  un  lacet  ou  ruban  contourné  sur  lui-même  et 
réuni  par  des  brides  à  picots.  Cette  variété,  une  des  plus  belles  parmi  les 
dentelles  vénitiennes,  porte  le  nom  de  point  de  Venise  proprement  dit. 
Lorsque  les  lacets  sont  étroits  et  les  fleurs  irrégulières,  on  l'appelle  égale- 
ment point  de  neige,  à  cause  de  son  aspect  floconneux. 

Vers  Je  milieu  du  XVIIe  siècle  apparaît  la  dentelle  appelée  gj-os  point  de 
Venise,  en  italien  punto  tagliato  a  fogliami,  c'est-à-dire  point  coupé  orné 
de  feuillages.  Cette  dentelle,  où  l'on  voit  des  rinceaux  largement  traités  et 
exécutés  en  relief,  n'a  rien  de  commun  avec  le  punto  tagliato  proprement  dit, 
dont  nous  avons  fait  connaître  les  deux  espèces  ci-dessus,  p.  592;  car  son 
procédé  d'exécution  se  rapporte  au  point  en  l'air  et  non  pas  au  point  coupé. 

Une  variété  de  ce  point  de  Venise  est  le  point  à  la  rose,a'msi  nommé  à  cause 
de  la  présence,  dans  les  ornements,  de  petites  rosettes  à  pétales  régulières. 

Dans  quelques  dentelles,  qui  constituent  des  imitations  du  gros  point  de 
Venise,  les  dessins  principaux  sont  formés  par  des  lacets  tissés. 

On  a  aussi  fabriqué  à  Venise,  mais  exceptionnellement,  des  dentelles  au 
fuseau.  Les  Italiens  les  nomment  merletti  a  fusi  ou  a  piombini. 

Les  autres  villes  de  l'Italie  septentrionale,  notamment  Gênes,  Milan  et 
Burano,  ont  produit,  au  XVIIe  et  au  XVIIIe  siècle,  des  dentelles  qui  présentent 
beaucoup  de  ressemblance  avec  les  fabrications  vénitiennes. 

IIe  ÉD.  t.  2.  38 
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b)  Dentelles  ou  guipures  de  Brabant  et  de  Flandre.  Au  XVIIe  siècle,  on 
a  fait,  en  Belgique,  beaucoup  d'imitations  du  point  de  Venise  ou  point  de 
neige.  Ces  imitations,  exécutées  au  fuseau,  ont  un  aspect  plus  souple  et  plus 
plat  que  les  originaux  vénitiens,  qui  sont  des  travaux  à  l'aiguille.  Elles  ont 
généralement,  comme  ceux-ci,  la  forme  de  rubans  sinueux  reliés  par  des  brides 
à  picots.  La  ville  de  Bruges  fut  un  des  principaux  centres  de  cette  fabrication. 

Plus  tard  Bruges  et  la  Flandre  ont  produit  des  dentelles  au  fuseau,  con- 
nues sous  le  nom  de  guipures  de  Flandre,  dans  lesquelles  dominent  de 
grandes  fleurs  et  des  rinceaux  à  contours  souvent  assez  vagues. 

c)  La  dentelle  de  Bruxelles  est  une  des  plus  estimées  ;  elle  se  distingue 
par  la  beauté  de  son  fond,  l'élégance  et  la  perfection  de  ses  fleurs.  Le  fil  qui 
entre  dans  sa  composition  est  d'une  ténuité  extraordinaire  et  d'une  cherté 
excessive;  il  se  vend  de  4,000  à  6,000  francs  la  livre.  On  le  file  dans  des 
caves  ou  des  endroits  humides,  afin  qu'il  ne  se  rompe  pas  pendant  l'opération 
et  que  la  lumière  du  jour  ne  puisse  exercer  sur  lui  aucune  action  nuisible. 
C'est  là  le  fil  dont  on  se  servait  autrefois.  On  ne  l'emploie  plus  de  nos  jours 
que  pour  des  dentelles  faites  sur  commande  et  le  plus  souvent  destinées  à  pas- 
ser dans  les  corbeilles  de  mariage  des  impératrices, des  reines  et  des  princesses. 
Le  fil  actuellement  en  usage  est  un  produit  mécanique  des  filatures  anglaises  ; 
il  ne  peut,  en  aucune  façon,  soutenir  la  comparaison  avec  les  fils  anciens: 

Dans  la  dentelle  de  Bruxelles  proprement  dite,  les  fleurs  seules  sont  à  l'ai- 
guille. On  les  applique  ensuite  sur  un  fond  uni  réticulaire.  Fait  au  fuseau, 
ce  fond  reçoit  le  nom  de  drochel;  fait  à  la  mécanique,  il  s'appelle  tulle.  De- 
puis 1847,  on  a  commencé  également  à  faire  du  fond  à  l'aiguille  pour  les 
dentelles  les  plus  précieuses. 

Beaucoup  de  mains  concourent  à  la  confection  des  dentelles  de  Bruxelles. 
Le  travail  est  distribué  à  plusieurs  catégories  d'ouvrières  qui,  faisant  toujours 
les  mêmes  opérations,  acquièrent  en  peu  de  temps  une  grande  expérience  et 
une  rare  habileté  ;  cette  division  du  travail  ne  contribue  pas  peu  à  la  perfec- 
tion des  produits.  «  Chacune  de  ces  ouvrières,  dit  Mme  Bury-Palliser,  dans 
son  Histoire  de  la  dentelle,  p.  m,  a  son  nom  comme  sa  fonction  :  ainsi 
la  drocheleuse  (drochelersse)  fait  le  vrai  réseau,  la  dentellière  proprement 
dite  [kantwerkersse)  est  chargée  de  l'engrelure,  la  pointeuse  [naaldwer- 
kersse)  fait  les  fleurs  à  l'aiguille,  la  plateuse  {platwerkerssé)  fait  les  fleurs 
au  fuseau,  la  fonneuse  [grondwerkersse)  s'occupe  des  jours  dans  les  fleurs, 
la  jointeuse  ou  attacheuse  [hechtwerkersse)  unit  les  différentes  parties  du 
fond,  et  la  striqueuse  ou  appliqueuse  (strikkersse)  coud  les  fleurs  sur  le 
fond.  Le  dessin  est  choisi  par  le  fabricant,  qui  coupe  le  parchemin  en  plu- 
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sieurs  morceaux  et  le  distribue  à  chaque  ouvrière,  laquelle  n'a  qu'un  travail 
tout  tracé  à  exécuter.  Toute  la  responsabilité  repose  sur  le  maître  qui  choisit 
également  le  fil,  le  réseau,  et  seul  connaît  l'effet  que  doit  produire  l'ensemble 
du  travail.  » 

La  dentelle  de  Bruxelles  que  nous  venons  de  faire  connaître  ne  date  que 
de  la  fin  du  XVIIIe  ou  des  premières  années  du  XIXe  siècle.  Auparavant 
l'exécution  des  fleurs  à  l'aiguille  et  leur  application  sur  du  drochel  étaient 
entièrement  inconnues  à  Bruxelles  ;  les  dentelles  s'y  faisaient  aux  fuseaux, 
comme  dans  presque  toutes  les  autres  villes  de  la  Belgique.  Dans  ces  den- 
telles anciennes,  connues  sous  le  nom  de  vieilles  Bruxelles,  les  fleurs  et  le 
fond  étaient  travaillés  en  même  temps. 

L'ancienne  dentelle  de  Bruxelles  est  quelquefois  désignée  sous  le  nom  de 
point  d'Angleterre.  «  En  1662,  dit  Mme  Bury  Palliser,  le  Parlement  anglais, 
alarmé  des  sommes  considérables  qui  passaient  à  l'étranger  pour  l'achat  des 
dentelles,  et  voulant  protéger  la  fabrication  anglaise  de  la  dentelle  au  fuseau, 
prohiba  l'importation  de  toute  espèce  de  dentelle.  Les  marchands  de  den- 
telles anglais,  fort  embarrassés  pour  fournir  de  point  de  Bruxelles  la  cour  de 
Charles  II.  invitèrent  des  ouvrières  flamandes  à  venir  établir  en  Angleterre 
des  manufactures  spéciales.  L'entreprise  cependant  ne  réussit  pas  :  le  pays 
ne  produisait  pas  l'espèce  de  lin  convenable,  et  la  dentelle  était  de  qualité 
inférieure.  En  conséquence,  les  marchands  adoptèrent  un  expédient  beau- 
coup plus  simple.  Possédant  les  capitaux  nécessaires,  ils  achetèrent  les  plus 
belles  dentelles  de  Bruxelles,  les  firent  entrer  en  contrebande,  et  les  ven- 
dirent sous  le  nom  de  point  d'Angleterre  ou  point  anglais.  Les  détails  de 
la  prise  faite  par  le  marquis  de  Nesmond  en  1678  d'un  navire  chargé  de 
dentelles  de  Flandre  à  destination  de  l'Angleterre,  donneront  quelque  idée 
de  l'étendue  de  ce  genre  de  contrebande  :  la  cargaison  se  composait  de 
744,953  aunes  de  dentelle,  non  compris  les  mouchoirs,  les  cols,  les  fichus, 
les  tabliers,  les  jupons,  les  éventails,  les  gants,  etc.,  le  tout  garni  de  den- 
telles. A  partir  de  cette  époque,  le  nom  de  dentelle  de  Bruxelles  semble  dis- 
paraître :  il  n'y  a  plus  que  du  prétendu  point  d'Angleterre,  et  quoiqu'on  sût 
bien  ce  qu'il  en  était,  le  mot  prévalut.  Toutefois,  en  consultant  les  inven- 
taires royaux  du  temps,  à  Londres,  nous  n'avons  trouvé  aucune  mention 
de  point  d'Angleterre,  tandis  qu'en  France,  les  gazettes  de  modes  appellent 
l'attention  du  lecteur  sur  «  les  corsets  chamarrés  de  point  d'Angleterre  », 
sur  les  vestes,  gants  et  cravates  garnis  du  même  point  ».  Ibid.,  p.  106. 

d)  La  dentelle  de  Matines  est  entièrement  faite  au  fuseau  ;  on  l'exécute 
d'une  seule  pièce,  c'est-à-dire  fleurs  et  fond  ensemble.  Ce  qui  caractérise  les 
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fleurs  de  la  Malines,  c'est  un  gros  fil  plat  qui  circonscrit  les  fleurs  et  leur 
donne  l'aspect  d'une  broderie.  Les  mailles  sont  régulièrement  plus  petites 
que  celles  de  la  Bruxelles.  On  la  fabriquait  autrefois  à  Anvers,  à  Lierre  et 
à  Turnhout,  aussi  bien  qu'à  Malines.  C'est  une  des  plus  jolies  dentelles, 
qui,  par  sa  légèreté  et  sa  transparence,  produit  beaucoup  d'effet.  Aussi  les 
poètes  anglais  du  XVIIe  siècle  l'ont  ils  surnommée  la  «  reine  des  dentelles  ». 
Sa  fabrication  est  à  peu  près  abandonnée  de  nos  jours. 

La  dentelle  d'Anvers  ne  diffère  guère  de  la  Malines.  Nous  devons  toutefois 
mentionner,  comme  propres  à  Anvers,  les  garnitures  appelées  pottekant, 
dentelles  à  pots,  à  cause  du  vase  de  fleurs  qui  figure  dans  leur  dessin. 

Quant  au  trollekant,  également  attribué  à  Anvers,  nous  ne  pouvons  voir 
dans  ce  mot,  qu'une  altération  du  nom  de  drolkant,  dentelle  torchon,  faite 
par  des  auteurs  étrangers  ne  comprenant  pas  la  langue  flamande.  Inutile, 
croyons-nous,  de  chercher  une  autre  explication  à  ce  nom.  On  appelle  tor- 
chon une  dentelle  grossière,  faite  avec  du  fil  d'étoupe  de  lin. 

e)  La  dentelle  de  Binche,  entièrement  faite  au  fuseau  et  d'une  seule  pièce, 
présente  ordinairement  des  fleurs  et  des  fonds  résiliés  très  serrés.  Ce  sont 
presque  toujours  des  barbes  et  des  garnitures  décorées  de  gracieux  rinceaux. 

/)  La  dentelle  de  Valenciennes ,  déjà  connue  au  commencement  du 
XVIIe  siècle,  devint  célèbre  sous  le  règne  de  Louis  XIV,  et  atteignit  son  plus 
haut  degré  de  prospérité  de  1725  à  1780. 

La  Valenciennes  se  fait  entièrement  au  fuseau,  et  le  même  fil  sert  pour  les 
fleurs  et  pour  le  fond.  La  plus  soignée  était  travaillée  dans  des  lieux  humides. 
Les  véritables  Valenciennes  se  distinguent  par  la  beauté  du  fond,  la  perfec- 
tion des  fleurs  et  l'égalité  du  réseau.  Celui-ci  était  le  plus  souvent  à  mailles 
losangées,  quelquefois  à  mailles  rondes  ou  hexagones.  Dans  cette  dernière 
espèce  tous  les  côtés  des  mailles  sont  tressés  ;  ce  qui  lui  donne  une  force 
extraordinaire,  car  dans  les  autres  dentelles  il  n'y  a  que  deux  côtés  tressés  ; 
les  quatre  autres  sont  simplement  tordus. 

On  appelle  vraies  Valenciennes  les  dentelles  faites  dans  la  ville  même  et 
dans  les  environs  immédiats,  et  fausses  Valenciennes  ou  Valenciennes  bâ- 
tardes, celles  qui  étaient  fabriquées,  à  la  façon  de  Valenciennes,  dans  quelque 
autre  ville  de  France  ou  des  Pays-Bas. 

g)  La  dentelle  d'Ypres  ne  date  que  du  milieu  du  XVIIe  siècle.  L'industrie 
dentellière  fut  introduite  dans  cette  ville  par  des  ouvrières  de  Valenciennes. 
Aussi  les  dentelles  d'Ypres  sont-elles  au  fuseau,  et  offrent  la  plus  grande 
ressemblance  avec  les  Valenciennes  ;  leurs  mailles  sont  régulièrement  losan- 
gées. Les  produits  d'Ypres  sont  de  belle  qualité  et  d'un  travail  très  achevé. 
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h)  La  dentelle  d' Alençon,  appelée  aussi  point  de  France,  occupe  le  pre- 
mier rang  parmi  les  dentelles  françaises.  Jusqu'au  milieu  du  XVIIe  siècle,  la 
France  était  restée  tributaire  de  l'Italie  et  de  la  Belgique  pour  les  dentelles 
dont  elle  se  servait  luxueusement.  Dès  l'année  1660,  Louis  XIV  défendit 
tous  «  passements,  tous  points  coupés  étrangers,  tous  points  de  Gênes  ». 
Cinq  années  plus  tard,  Colbert,  alors  secrétaire  du  cardinal  Mazarin,  obtint 
la  fondation,  à  Alençon,  d'une  manufacture  de  dentelles,  et  fit,  à  cet  effet, 
venir  des  ouvrières  de  Venise.  Son  entreprise  réussit  admirablement. 

La  dentelle  d' Alençon  est  entièrement  faite  à  l'aiguille  sur  un  patron  de 
parchemin  divisé  en  morceaux;  ces  morceaux  sont  ensuite  réunis  par  des 
joints  invisibles.  Comme  dans  le  point  de  Bruxelles,  chaque  partie  est  exé- 
cutée séparément  et  par  des  ouvrières  spéciales.  On  se  sert  beaucoup,  dans 
cette  dentelle,  du  point  de  feston  ou  de  boutonnière.  La  dentelle  d' Alençon 
est  la  seule  dans  laquelle  on  fasse  parfois  usage  de  crin,  pour  donner  aux 
cordonnets  plus  de  résistance  et  de  fermeté. 

i)  La  dentelle  d'Argentan  dérive  de  celle  d' Alençon,  car  ces  deux  villes 
sont  voisines,  et  les  dentellières  d'Argentan  furent  probablement  formées  par 
celles  d' Alençon.  Au  premier  aspect,  le  travail  de  ces  deux  dentelles  est  le 
même;  il  y  a  toutefois  des  différences.  Alençon  faisait  le  réseau  le  plus  beau, 
Argentan  excellait  dans  la  bride;  dans  l'Argentan,  les  fleurs  sont  plus  har- 
dies, plus  grandes,  plus  compactes,  et  l'effet  général  est  plus  largement 
décoratif.  Ce  qui  le  distingue  encore,  c'est  que  les  mailles  de  son  réseau  sont 
entièrement  couvertes  de  points  noués  ou  de  boutonnière. 

Nous  passons  sous  silence  beaucoup  d'autres  variétés  de  dentelles,  parce 
qu'elles  ont  une  moindre  importance.  L'espace  dont  nous  disposons  ne  nous 
permet  pas  de  nous  étendre  davantage. 

Les  différentes  variétés  que  nous  venons  de  décrire  ont  reçu  le  nom  des 
endroits  où  on  les  travaillait  couramment.  Cependant,  il  est  arrivé  qu'on 
les  a  fabriquées  aussi,  mais  exceptionnellement,  dans  d'autres  localités,  voire 
même  dans  d'autres  pays.  C'est  ainsi  qu'à  Bruxelles  on  a  exécuté  de  la 
Malines  et  vice  versa  ;  en  Angleterre,  comme  nous  l'avons  dit,  on  a  essayé 
de  contrefaire  le  point  de  Bruxelles.  Parmi  ces  imitations  il  en  est  d'assez 
bien  faites  pour  tromper  même  les  connaisseurs.  Il  faut  des  yeux  exercés, 
une  longue  pratique  pour  procéder  d'une  manière  sûre  dans  la  détermination 
des  variétés  de  dentelles.  Dans  le  doute,  il  est  prudent  de  remplacer  l'expres- 
sion dentelle  ou  point,  par  celle  de  façon,  et  de  dire  façon  de  Bruxelles, 
façon  de  Venise,  au  lieu  de  dentelle  ou  point  de  Bruxelles  et  de  Venise. 
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Le  mot  point  est  souvent  employé  comme  synonyme  de  dentelle;  c'est 
ainsi  que  l'on  dit  point  de  Venise,  point  de  Bruxelles,  pour  signifier  les 
produits  dentelliers  de  ces  deux  villes.  Lorsqu'il  s'agit  de  dentelles  à  l'aiguille, 
cette  synonymie  est  exacte  et  peut,  par  conséquent,  s'employer  utilement. 
En  effet,  les  dentelles  sont  le  résultat  de  points  faits,  au  moyen  de  l'aiguille, 
d'une  manière  intelligente  et  artistique.  Mais  on  ne  peut  en  dire  autant  des 
dentelles  au  fuseau.  Pour  celles-ci  l'emploi  du  mot  point  comme  synonyme 
de  dentelle  constitue  un  véritable  abus  de  langage  qu'on  ne  peut  assez  con- 
damner et  qu'il  faut  taxer  de  faute  de  français.  Et  cependant,  que  de  fois 
n'entend-on  pas  dans  la  bouche,  même  de  personnes  qui  se  croient  compé- 
tentes, les  expressions  vicieuses  de  point  de  Malines,  point  de  Binche,  point 
de  Valenciennes,  etc.  !  !  !  Si  on  veut  varier  le  nom  de  ces  dernières  dentelles, 
on  doit  les  appeler  de  la  Matines,  de  la  Binche  et  de  la  Valenciennes. 

Avant  de  terminer,  il  nous  reste  à  dire  un  mot  de  l'origine  de  l'industrie 
dentellière.  La  Belgique  et  le  nord  de  l'Italie  se  disputent  l'honneur  de  l'avoir 
vu  naître.  Nous  ne  voulons  pas  trancher  la  question  :  l'un  et  l'autre  de  ces 
pays  ont  des  titres  sérieux  à  faire  valoir  en  leur  faveur.  Notre  intention  n'est 
pas  de  discuter  ici  ces  titres.  Voici  quelques  points  qui  semblent  établis  : 

Dès  le  XVe  siècle,  la  Belgique  a  fait  beaucoup  de  dentelles  au  fuseau, 
complètement  dépourvues  de  fleurs  et  offrant  la  plus  grande  ressemblance 
avec  le  drochel,  qui  servit  de  fond  au  point  de  Bruxelles.  Plusieurs  tableaux 
de  notre  ancienne  école  flamande,  que  possèdent  les  musées  de  Bruxelles  et 
d'Anvers,  ne  laissent  aucun  doute  à  cet  égard.  Dans  ces  tableaux,  on  voit 
notamment  des  figures  de  femme  portant,  au-dessus  de  leur  coiffure,  une 
dentelle  très  fine,  dont  la  transparence  dépasse  celle  de  nos  gazes  modernes. 

Un  peu  plus  tard,  c'est-à-dire  au  commencement  du  XVIe  siècle,  la  Bel- 
gique excella  aussi  dans  le  travail  du  lacis.  Le  bonnet  en  dentelles,  porté  par 
Charles-Quint  sous  sa  couronne  impériale  et  conservé  aujourd'hui  au  musée 
de  Cluny  à  Paris,  suffit  à  lui  seul  pour  prouver  cette  assertion.  Dans  la  suite, 
on  se  mit  aussi  à  faire,  dans  notre  pays,  au  moyen  du  travail  au  fuseau,  des 
imitations  des  points  à  l'aiguille  vénitiens,  décorés  de  figures  et  de  fleurs. 

Venise,  au  contraire,  a  l'honneur  d'avoir  inventé  ou,  du  moins,  introduit, 
dès  le  commencement  du  XVIe  siècle,  le  point  à  l'aiguille  pour  produire  des 
dentelles  d'un  nouveau  genre,  décorées  de  fleurs.  C'est  à  Venise  et  dans  le 
nord  de  l'Italie  qu'ont  été  publiés  les  premiers  livres  de  modèles  ou  de  patrons 
pour  dentelles  à  l'aiguille;  et,  plus  tard  seulement,  ces  mêmes  ouvrages 
furent  réédités  dans  les  Pays-Bas. 
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Ouvrages  traitant  des  dentelles  :  i°  The  queen  lace  book  :  a  historical  and  descrip- 
tive account  of  the  hand-made  antique  laces  of  ail  countries.  Part.  I.  Mediaeval  lacework 
and  point  lace.  London,  Queen  office,  1874  ;  petit  in-40  ;  20  A.  S.  Cole.  Ancient  needlepoint 
and  pillow  lace.  London,  Arundel  society,  1875  ;  petit  in-fol  ;  3°  M.  Bury  Palliser.  His- 
tory  oflace.  Third  édition.  London,  1865;  in-8°.  —  Traduit  en  français  par  Mme  la  com- 
tesse de  Glermont-Tonnerre  :  Histoire  de  la  dentelle.  Paris,  F.  Didot,  vers  1870  ;  in-8°; 
40  M.  Bury  Palliser.  A  descriptive  catalogue  of  the  collection  of  lace  in  the  South  Ken- 
sington  Muséum.  Third  édition,  revised  and  enlarged  by  A.  S.  Cole.  London,  G.  E.  Eyre, 
1881  ;  in-8°;  50  Mme  Louise  D'Alq.  Traité  de  la  dentelle  irlandaise  et  des  jours  à  l'aiguille, 
Deuxième  édition.  Paris  F.  Ebhardt,  1876:  in-8°;  6°  Mme  Louise  D'Alq.  Traité  de  la 
dentelle  au  fuseau.  Paris,  F.  Ebhardt.  1879;  in-8°;7°J.  Séguin.  La  dentelle.  Paris,  1875; 
in-fol.;  8°  G.  M.  Urbani  de  Gheltof.  Trattato  storico  tecnico  délia  fabbrica^ione  dei 
merletti  vene^iani  (Vene^ia-Burano).  Venezia,  Ferd.  Ongania,  1878;  in-40  de  69  pages, 
avec  sept  planches;  90  M.  C.  D.  Beebe.  Lace  ancient  and  modem.  New-York,  Sharps, 
i88o;in-8°;  io°  Alb  Ilg.  Geschichte  und  Terminologie  der  alten  Spit^en.  Wien.  Leh- 
mann  u.  Wentzel,  1876;  in-8°  ;  110  Fr.  Lipperheide.  Muster  altitalienischer  Leinensticke- 
rei.  Zweite  Sammlung.  Berlin,  1883;  in-40; 

§  4.  —  ICONOGRAPHIE. 

«  Une  révolution,  dit  de  Caumont,  s'opéra,  à  l'époque  de  la  renaissance, 
dans  la  représentation  de  la  nature  humaine.  Jusqu'au  XVe  siècle,  la  nudité 
n'était  pas  permise,  je  ne  dirai  pas  seulement  dans  l'architecture  religieuse, 
mais  dans  l'architecture  civile.  On  dissimulait  même  à  dessein  les  formes 
sous  la  draperie  du  vêtement,  de  peur  d'éveiller  les  passions  charnelles  :  les 
sculpteurs  de  la  renaissance  firent  tout  le  contraire  :  ils  prirent  à  tâche 
d'exécuter  la  nature  et  de  donner  à  la  gorge,  aux  épaules,  au  torse,  une  am- 
pleur de  formes  que  le  moyen  âge  avait  dissimulée  sous  la  draperie.  Le 
retour  des  esprits  vers  les  études  classiques  amena,  par  une  même  impulsion, 
les  artistes  à  l'étude  de  l'anatomie  du  corps  humain  :  ils  devinrent  païens, 
sans  pourtant  cesser  d'être  chrétiens,  et  se  mirent  à  représenter,  jusque  dans 
les  sanctuaires  de  nos  églises,  l'image  nue  de  la  femme,  des  faunes,  etc., 
dans  les  positions  les  plus  lascives.  »  Abécédaire,  5e  éd.,  p.  759.  Ces  quel- 
ques lignes  résument  parfaitement  les  tendances  de  l'art  depuis  le  XVIe  siècle. 
A  partir  de  ce  moment,  c'est  la  chair,  ce  sont  les  nudités  qui  dominent  dans 
la  plupart  des  peinture*  ^  des  sculptures  même  religieuses.  Souvent,  dans 
les  églises,  les  scènes  légendaires  font  place  aux  sujets  empruntés  à  la  mytho- 
logie. Ces  derniers,  de  même  que  les  figures  nues,  se  rencontrent  jusque  sur 
les  vases  sacrés.  Les  anges,  qu'on  prodigue  dans  les  édifices  religieux,  ne 
sont  que  des  génies,  des  cupidons  ailés,  tout  prêts  pour  aller  au  bain. 

Parmi  les  représentations  propres  à  la  période  de  la  renaissance,  nous 
n'en  signalerons  qu'une  seule  :  V Ensevelissement  ou  la  Mise  au  tombeau 
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du  Christ,  qu'on  a  figurée,  dans  un  assez  grand  nombre  d'églises,  au 
moyen  de  statues  de  grandeur  naturelle.  Outre  le  corps  inanimé  du  Christ, 
on  y  voit  ordinairement  sept  personnages.  Nicodème  et  Joseph  d'Arimathie 
tiennent  les  extrémités  du  linceul  sur  lequel  repose  le  corps  du  Sauveur  ; 
la  sainte  Vierge,  l'apôtre  saint  Jean,  et  les  trois  Marie  :  Marie  Madeleine, 
Marie  Cléophas  et  Marie  Salomé,  sont  rangés,  entre  les  deux  premiers, 
derrière  le  Christ.  On  voit  de  semblables  Mises  au  tombeau  dans  les  églises 
de  Notre-Dame  à  Walcourt  et  de  Sainte-Gudule  à  Bruxelles. 

Nous  terminons  ces  considérations  par  les  lignes  suivantes  où  Didron 
stigmatise  de  main  de  maître  le  sensualisme  et  quelques-uns  des  principaux 
travers  de  la  renaissance.  «  On  ne  peut  pas  faire  un  pas  dans  le  XVIe  siècle, 
dit-il,  sans  y  rencontrer  cette  préoccupation  constante  du  paganisme,  cette 
imitation  des  dieux  et  des  déesses  les  plus  mal  famés.  Les  artistes  de  la 
renaissance,  païens  dans  leurs  œuvres,  sont  entièrement  païens  dans  leur 
vie.  et  cette  vie  fut  la  source  même  de  ces  œuvres.  Lisez  tout  Vasari,  lisez 
les  «  Mémoires  »  de  Benvenuto  Cellini  :  c'est  une  dépravation  dont  notre 
époque  même,  quoi  qu'on  en  dise,  n'offre  pas  d'exemples  aussi  complets, 
parce  que  notre  époque  est  un  peu  plus  chrétienne  que  la  renaissance.  Comme 
des  gens  qui,  regardant  avec  des  verres  colorés,  voient  tous  les  objets  se 
teindre  de  la  couleur  même  de  ces  verres,  les  hommes  de  la  renaissance, 
armés  de  leurs  lunettes  païennes,  voyaient  dans  Dieu  le  Père,  dans  Jésus- 
Christ  et  dans  le  Saint-Esprit,  comme  une  contre-épreuve  de  Jupiter  et  de 
ses  frères.  L'iconographie  de  cette  époque  nous  en  donnerait  mille  preuves 
pour  une.  Michel-Ange  a  fait  de  Jésus-Christ  jugeant  le  monde  un  Jupiter- 
Tonnant,  et  Dante  lui-même,  plus  homme  du  moyen  âge  et  plus  abreuvé 
aux  sources  chrétiennes,  a  cependant  comparé  le  Sauveur  à  la  divinité 
païenne  et  l'a  nommé  le  très  haut  Jupiter  :  «  Summo  love  ».  Quant  à  la 
sainte  Vierge,  cela  va  sans  dire,  la  renaissance  a  pensé  lui  faire  beaucoup 
d'honneur  en  l'assimilant  à  Vénus  :  honneur  peut-être  et  hommage,  quoique 
grossier,  rendu  à  sa  grâce,  à  sa  beauté  surhumaine;  mais  inconvenance  dont 
une  époque,  aussi  dépourvue  non  seulement  de  sentiment  religieux,  mais 
même  de  bon  sens,  était  seule  capable.  »  Ann.  archéologiques,  XII,  p.  307. 
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APPENDICE  AU  CHAPITRE  VI. 


L'ART  DE  LA  RENAISSANCE. 

La  renaissance  est  le  retour  dans  le  domaine  des  lettres  et  des  arts  non 
seulement  aux  formes  du  classicisme  grec  et  romain,  mais  souvent  aussi  à 
son  esprit.  Cette  évolution  rétrograde  est  un  phénomène  unique  dans  l'his- 
toire des  beaux-arts.  En  effet,  si  ceux-ci  ont  parfois  fait  un  retour  sur  le 
passé  afin  d'y  puiser  des  inspirations  et  d'y  chercher  des  modèles,  ce  n'a 
jamais  été  dans  un  esprit  de  révolution  et  de  transformation  radicale.  La 
révolution  opérée  par  la  renaissance  ne  saurait  s'expliquer  par  la  logique 
des  idées,  ni  par  l'enchaînement  des  faits  ;  mais  elle  prouve  la  puissance  ex- 
traordinaire de  certains  courants  dans  le  domaine  des  opinions  et  du  goût, 
même  lorsque  ce  courant  est  le  résultat  plus  ou  moins  factice  d'hommes 
dont  le  goût  et  le  sens  esthétique  sont  faussés.  A  proprement  parler,  l'avé- 
nement  des  principes  de  la  renaissance  marque  le  terme  de  l'archéologie 
chrétienne,  puisqu'ils  en  sont  la  négation. 

L'étude  de  la  transformation  que  ces  principes  ont  imposée  à  l'art  n'appar- 
tient donc  pas  à  notre  sujet,  et  nous  permet  d'être  bref.  Toutefois,  comme  le 
fait  en  lui-même  a  dans  la  pratique  une  importance  notable  dont  les  consé- 
quences se  font  encore  sentir  dans  presque  toutes  les  parties  du  monde  civi- 
lisé et  continueront,  sans  aucun  doute,  à  se  faire  sentir  longtemps  encore, 
nous  sommes  forcé  de  consacrer  quelques  considérations  à  la  renaissance. 

En  étudiant  les  origines  de  l'art  roman,  son  développement  successif,  et 
sa  transformation  par  le  style  ogival,  qui  à  nos  yeux  en  est  la  floraison 
complète,  nous  avons  été  témoin  de  l'enfance,  de  la  jeunesse  et  de  la  virilité 
d'un  art  sorti  pour  ainsi  dire  des  entrailles  des  peuples  convertis  aux  doc- 
trines du  christianisme.  Cet  art  grandit  avec  ces  nations,  il  fait  partie  de 
leur  histoire;  il  s'épanouit  à  mesure  que  la  doctrine  du  Christ  les  pénètre 
davantage  ;  il  est  l'un  des  éléments  de  la  civilisation  chrétienne  et  porte 
l'empreinte  de  sa  spiritualité  dans  toutes  ses  manifestations.  Les  progrès  des 
beaux-arts  sont  relativement  lents  ;  les  styles  se  forment  d'une  manière  in- 
consciente, instinctive,  tant  leur  développement  répond  aux  lois  naturelles 
de  la  vie.  Ils  se  conforment,  dans  les  différentes  régions  de  l'Europe,  au 
génie  national,  aux  conditions  du  climat,  à  la  nature  des  matériaux,  à  la 
logique  des  besoins  auxquels  l'architecture  doit  répondre.  Aussi  l'architecture 
IIe  ÉD.  t.  2.  38* 
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est-elle  l'art  par  excellence.  Le  maître  de  l'œuvre,  si  humble  dans  sa  person- 
nalité, si  souvent  oublié  dans  les  annales  du  passé,  n'en  reste  pas  moins  l'or- 
donnateur de  l'ensemble  auquel  les  autres  artistes  doivent  concourir.  C'est 
lui  qui  assigne  à  chaque  art  le  cadre  qu'il  doit  remplir  en  prévoyant  l'effet  à 
produire.  Il  est  le  premier  dans  la  hiérarchie,  et  les  autres  maîtres,  dans  leur 
art  respectif,  acceptent  la  subordination  nécessaire  à  l'harmonie  générale. 

Autres  sont  les  origines  et  l'histoire  du  développement  de  l'art  de  la  renais- 
sance. Né  en  Italie,  où  l'antiquité  romaine  a  laissé  de  nombreux  monuments 
et  des  traditions  qui  n'ont  jamais  été  complètement  vaincues,  il  s'est  propagé 
rapidement  dans  les  autres  pays  de  l'Europe.  En  Italie,  ce  retour  vers  le 
passé  s'explique  dans  une  certaine  mesure.  Nous  venons  de  le  dire,  des  édi- 
fices considérables,  fruits  d'une  civilisation  païenne  à  la  vérité,  mais  con- 
formes au  climat  qui  les  a  conservés,  couvraient  encore  le  sol.  De  toutes 
parts  aussi,  on  y  rencontrait  les  débris  de  la  sculpture  grecque  et  romaine, 
de  sorte  qu'un  art,  héritier  de  ces  traditions  et  de  ces  modèles,  devait  se  faire 
accepter  facilement  par  un  peuple  familiarisé  avec  les  restes  d'un  passé  dont 
l'histoire  avait  rempli  le  monde.  Toutefois,  cet  art  nouveau,  basé  sur  l'ad- 
miration de  l'antiquité,  n'était,  pas  même  en  Italie,  l'expression  du  sentiment 
populaire.  Vers  le  XVe  siècle,  l'étude  et  l'exaltation  de  l'antiquité  classique 
préoccupait  presque  exclusivement  les  beaux  esprits,  les  lettrés  et  les  savants. 
Du  domaine  des  lettres  cette  préoccupation  passa  rapidement  dans  celui  des 
arts.  A  cette  même  époque  des  fouilles  amenèrent  au  jour  de  nombreux  et 
importants  monuments  de  la  statuaire  grecque  et  latine.  La  beauté  des  formes 
et  l'art  d'ailleurs  très  avancé  de  ces  restes  enthousiasmèrent  les  délicats,  les 
hommes  réputés  pour  leur  goût  et  leur  intelligence,  les  mécènes  et  les  artistes. 
Une  admiration  de  commande  établit  en  axiome  que  l'antiquité  seule  avait 
produit  des  chefs-d'œuvre.  Bientôt  cette  sorte  de  renaissance  fut  favorisée 
dans  l'architecture,  et  surtout  dans  la  peinture  et  la  statuaire,  par  les  œuvres 
d'artistes  de  toutes  les  catégories,  parmi  lesquelles  se  forma  une  pléiade 
d'hommes  d'un  talent  extraordinaire.  Ces  artistes,  à  leur  tour,  trouvèrent 
des  panégyristes  éloquents  et  passionnés,  dans  leur  propre  pays  d'abord,  et 
ensuite  chez  les  autres  nations  ;  un  engouement  excessif  gagna  de  proche  en 
proche  pour  les  peintres  et  les  sculpteurs  de  la  renaissance  et  pour  les  ten- 
dances nouvelles  dont  ils  se  faisaient  les  apôtres.  Pour  la  première  fois 
depuis  l'antiquité,  la  célébrité  fut  la  récompense  du  talent  de  l'artiste,  et  lui 
permit  de  se  croire  un  homme  supérieur  aux  autres  hommes.  En  s'affran- 
chissant  des  traditions  chrétiennes,  l'art  s'émancipa  de  la  tutelle  de  l'Eglise, 
et  devint  son  propre  but.  En  même  temps,  il  cessa  d'être  populaire,  et  ses 
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œuvres  eurent  pour  objet  de  charmer  la  classe  privilégiée  des  connaisseurs 
et  des  initiés  aux  jouissances  délicates  du  dilettantisme.  A  cette  fin  les  œuvres 
d'art  s'adressèrent  plutôt  à  la  sensualité  et  aux  appétits  de  la  matière  qu'aux 
aspirations  élevées  vers  l'idéal  chrétien.  Le  surnaturel  dans  la  conception  des 
œuvres  d'art  disparut,  et  le  symbolisme  traditionnel  des  siècles  précédents, 
intentionnellement  négligé  d'abord,  cessa  bientôt  d'être  intelligible.  L'archi- 
tecture s'amoindrit  en  rompant  avec  les  types  adoptés  par  le  christianisme, 
pour  ne  conserver,  en  ce  qui  concerne  les  édifices  religieux,  que  les  disposi- 
tions générales.  Il  semble  que  la  suprématie  des  beaux-arts  fût  dévolue  à  la 
sculpture,  et  surtout  à  la  peinture.  De  plus,  tout  progrès  des  arts  du  dessin 
était  désormais  subordonné  à  l'étude  du  nu,  à  la  copie  de  la  nature  vue  plus 
ou  moins  à  travers  le  prisme  de  la  sculpture  antique.  La  mythologie  revint 
à  la  mode,  et  grâce  au  pinceau  de  plus  en  plus  habile  des  artistes  du  XVIe 
siècle,  grâce  aussi  aux  élégances  de  la  statuaire  de  cette  époque,  les  divinités 
du  paganisme  eurent  un  nouveau  culte.  Avec  la  mythologie  païenne  la 
nudité  revint  à  l'ordre  du  jour  ;  et  l'art  qui,  depuis  les  catacombes,  n'avait 
cessé  de  chercher  à  élever  les  âmes  aux  hautes  régions  de  l'idéal  chrétien, 
aux  mystiques  beautés  de  la  vie  surnaturelle,  —  l'art  devint  le  dangereux 
apôtre  du  sensualisme.  Le  triomphe  de  la  renaissance  est  basé  tout  entier 
sur  le  culte  de  la  nature,  sur  l'exaltation  de  la  matière  et  le  dogme  de  l'in- 
faillibilité de  la  raison  humaine. 

On  a  parfois  voulu  voir,  dans  la  renaissance,  un  remède  à  la  décadence 
du  style  ogival.  Assurément  il  est  impossible  de  méconnaître  que  l'architec- 
ture a  subi,  du  XIIIe  au  commencement  du  XVIe  siècle,  des  transformations 
nombreuses.  Le  style  ogival,  à  ses  débuts  si  pur  et  si  grand  dans  sa  simpli- 
cité, ne  tarda  pas  à  souffrir  de  l'esprit  trop  logique  des  constructeurs  ;  et,  de 
conséquence  en  conséquence,  ceux-ci  amenèrent  des  évolutions  et  des  déve- 
loppements qui  sont  loin  d'être  des  progrès.  Il  arriva  ainsi  que  la  multipli- 
cité et  la  délicatesse  des  détails,  le  tour  de  force  et  les  habiletés  dans  l'emploi 
des  matériaux  furent  souvent  substitués  à  la  clarté  des  dispositions,  à  la 
sobriété  décorative  et  à  l'harmonie  des  lignes.  Tandis  que  l'architecte  était 
occupé  à  la  recherche  de  combinaisons  ingénieuses  et  d'effets  nouveaux,  il 
oubliait  que  l'art  se  maintient  difficilement  à  la  même  hauteur  lorsqu'il  est 
arrivé  à  son  apogée,  et  que,  par  la  faiblesse  de  sa  nature,  l'homme  est  presque 
toujours  disposé  à  dépasser  le  but  lorsqu'il  vient  de  l'atteindre. 

Mais  les  édifices,  ceux  même  de  la  fin  de  l'époque  ogivale,  témoignent  encore 
d'une  originalité  et  d'une  sève  que  l'on  ne  saurait  reconnaître  aux  construc- 
tions de  la  renaissance  bâties  en  deçà  des  Alpes.  Et  encore  les  premières  de 
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ces  constructions  dans  l'ordre  chronologique  sont-elles  supérieures  à  celles 
que  l'on  voit  s'élever  plus  tard.  Presque  toujours  ces  monuments  de  la  pre- 
mière renaissance  sont  pénétrés  encore  du  système  et  des  principes  de  l'art 
ogival.  Souvent,  surtout  en  ce  qui  concerne  les  églises,  ce  n'est  que  par 
l'ornementation  et  les  moulures  que  ces  édifices  appartiennent  au  style  nou- 
veau d'importation  exotique.  Anthyme  de  Saint- Paul  fait  remarquer  avec 
beaucoup  de  justesse  que,  même  arrivé  à  une  décrépitude  prétendue,  le  style 
ogival  avait  encore,  au  XVIe  siècle,  «  assez  de  sang  dans  les  veines  pour  ré- 
pandre la  vigueur  et  la  vie  dans  les  œuvres  de  la  renaissance.  »  Viollet-le- 
Duc  et  son  système  archéologique,  2e  éd.,  p.  262. 

Un  des  effets  les  plus  tristes  de  la  renaissance  fut  de  rendre  les  arts  indé- 
pendants les  uns  des  autres  et  de  rompre  la  hiérarchie  qui  avait  produit 
de  grandes  œuvres.  Elle  engendra,  du  même  coup,  la  monotonie  dans  la 
conception  car  dans  les  travaux  où  des  matériaux  divers  sont  mis  en  œuvre, 
métal,  bois  ou  pierre,  le  dessin  et  le  procédé  technique  de  l'artiste  ne  s'in- 
spirent plus  des  qualités  propres  à  ces  matériaux,  mais  exclusivement  de  la 
forme  de  l'objet  à  reproduire.  L'art  ainsi  compris  devint  un  objet  de  luxe, 
dont  la  jouissance  et  l'intelligence  furent  regardées,  ainsi  que  nous  l'avons 
dit,  comme  le  privilège  des  classes  supérieures  de  la  société. 

Dans  l'histoire  des  transformations  du  goût  et  de  l'esthétique  il  est  impos- 
sible de  tout  expliquer  ;  il  y  reste  toujours  un  côté  mystérieux,  qui  appartient 
à  l'histoire  de  la  pensée  humaine,  impossible  à  faire  d'une  manière  complète. 
Les  fluctuations  et  les  erreurs  mêmes  que  l'on  constate  dans  les  développe- 
ments de  l'art  inspiré  par  le  christianisme  sont  un  témoignage  éclatant  de  la 
liberté  que  la  foi  montre  à  l'homme  comme  un  des  attributs  de  son  être. 
L'art  est  vivant  et  il  marche;  l'immobilité  n'est  pas  dans  sa  nature;  un  art 
stationnaire  ne  saurait  convenir  qu'à  l'erreur  et  au  schisme.  Les  Égyptiens 
ont  conservé  trois  mille  ans  la  même  architecture,  et  le  style  byzantin  ne 
s'est  jamais  donné  de  démenti  à  lui-même.  Les  chutes  et  les  décadences 
enseignent  à  l'âme  chrétienne  l'humilité  et  une  légitime  défiance  de  cette 
raison,  dont  l'homme  est  trop  disposé  à  s'enorgueillir.  Cependant  les 
principes  et  les  enseignements  du  christianisme  auront  toujours  assez  de 
puissance  et  d'énergie,  —  si  même  ils  étaient  méconnus  quelque  temps  — 
pour  restituer  à  l'art  les  moyens  de  se  relever,  et  lui  rappeler  sa  mission 
qui  est  de  reporter  les  âmes  vers  Dieu,  le  foyer  de  toutes  lumières  et  la  source 
éternelle  de  toute  grandeur.  J.  H. 
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ADDITIONS. 

Tome  premier. 

Pag.  200.  Nous  avons  dit  que  «  les  colombes  becquetant  des  raisins  sym- 
bolisent les  fidèles  se  nourrissant  du  vin  eucharistique  ;  »  il  faut  plutôt  y 
voir,  croyons-nous,  une  allusion  aux  joies  du  ciel;  voyez  I,  p.  286. 

Pag.  207.  Aux  deux  inscriptions  du  musée  de  la  porte  de  Hal  que  nous 
indiquons  en  cet  endroit,  il  faut  en  ajouter  une  troisième  du  même  musée, 
provenant  également  de  Trêves;  elle  se  rapporte  à  une  femme  du  nom 
à'Aelia  Tribuna. 

Pag.  224.  Ajoutez  :  On  peut  ranger  en  deux  classes  les  émaux  cloisonnés 
byzantins  :  la  première  comprend  ceux  dont  la  cavité  destinée  à  recevoir  les 
bandelettes  et  la  pâte  vitreuse  est  formée  par  les  rebords  repliés  de  la  plaque 
servant  de  fond;  et  l'autre  ceux  dont  la  cavité  est  obtenue  en  emboutissant 
la  plaque,  c'est-à-dire  en  la  repoussant  en  creux.  Contrairement  à  ce  que 
nous  affirmons  p.  224,  les  émaux  de  cette  dernière  classe  sont  aussi  com- 
muns, si  pas  plus,  que  ceux  de  la  première. 

Quelques  émaux  byzantins  ont  leurs  bandelettes  soudées  sur  le  fond  ;  dans 
la  plupart,  cependant,  elles  sont  simplement  collées  au  moyen  d'une  matière 
visqueuse.  Le  moine  Théophile,  dans  sa  Schedula  diversarum  artium  (liv. 
III,  ch.  LIV),  indique  également  ce  dernier  moyen  :  Ordinabis,  dit-il  en 
0  parlant  des  bandelettes,  particulas  subtiliter  et  diligenter  unamquamque  in 
uo  loco,  et  firmabis  humida  farina  super  carbones,  c'est-à  dire  :  «  Vous 
disposerez  délicatement  et  avec  soin  chacune  des  bandelettes  à  sa  place,  et 
vous  les  fixerez  avec  de  la  farine  délayée  dans  de  l'eau  en  les  exposant  sur 
des  charbons  ardents.  »  Les  Japonais  suivent  encore  aujourd'hui  ce  même 
procédé  pour  l'exécution  de  leurs  superbes  émaux.  Pendant  le  mois  de 
septembre  dernier,  nous  avons  eu  la  bonne  fortune  de  voir,  au  palais  de 
cristal  de  Munich,  où  l'on  avait  réuni  une  colonie  d'artisans  du  Japon  exer- 
çant les  diverses  industries  d'art  propres  à  l'extrême  Orient,  des  artistes  de 
ce  pays  fabriquer  des  émaux  cloisonnés,  d'après  le  système  que  nous  venons 
de  faire  connaître. 

Pag.  35 1.  Aux  cryptes  énumérées  dans  le  deuxième  alinéa  ajoutez  celles 
de  Gembloux  et  de  Thyne  (Namur). 
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Pag.  397.  Supprimez  la  note.  Les  contreforts  dont  il  est  question  dans 
cette  note  ne  datent  que  du  XVIIIe  siècle. 

Pag.  41 5.  Des  travaux  de  restauration  exécutés  au  transept  de  la  cathé- 
drale de  Tournai  dans  le  courant  de  l'année  1 885  ont  mis  au  jour  six  nou- 
veaux sujets  de  la  légende  de  sainte  Marguerite.  Ces  découvertes  ont  été 
décrites  et  illustrées  au  moyen  de  chromolithographies,  par  M.  Louis  Glo- 
quet,  dans  la  Revue  de  Vart  chrétien,  1 885 ,  p.  442-452. 

Pag.  428.  Le  vénérable  M.  François,  curé  doyen  de  Soignies,  a  bien 
voulu  nous  communiquer  l'extrait  suivant  de  VHistoire  de  saint  Vincent, 
publiée  par  le  chanoine  Lefort,  de  Soignies,  en  1654.  On  y  lit  à  la  page  272  : 
«  Ce  jourdhuy  le  corps  du  glorieux  confesseur  repose  derrière  le  grand  autel, 
»  et  delà  d'iceluy  qu'on  appelle  vulgairement  l'autel  à  keuecht,  dédié  à  la 
»  sainte  Vierge.  Le  monument  est  une  machine  grandé  et  haute,  eslevée  en 
»  forme  de  mausolée,  de  figure  carrée  et  d'une  structure  admirable,  bastie 
»  de  86  colonnes.  Les  44  soustiennent  l'estage  sur  lequel  repose  la  châsse 
»  dans  laquelle  sont  encloses  les  sacrées  reliques;  les  autres  42,  la  voûte  dont 
»  elle  est  couverte...  Les  colonnes  et  piliers  sont  d'une  pierre  inconnue,  ayant 
»  néanmoins  beaucoup  de  rapport  avec  celle  du  marbre,  bien  polis  et  ciselez, 
»  en  figure  sphérique,  avec  leurs  pieds  de  stal,  bases,  sous-bases  et  chapi- 
»  teaux.  Le  frontispice  est  tourné  en  arcure  bordée  de  divers  personnages  de 
»  relief  et  peinturez,  ainsi  que  les  carrures  à  droite  et  à  gauche.  Sur  la  mou- 
»  lure  du  frontispice  il  y  a  les  armoiries  de  saint  Vincent  tymbrées  d'une 
»  crosse  et  escartelées  de  celles  d'Irlande  et  de  Hainaut.  »  La  châsse  de  saint 
Vincent  reposait  donc  sur  une  plate-forme  qui  s'appuyait  sur  44  colonnettes 
(et  non  pas  sur  2 1 ,  comme  nous  l'avons  dit)  distribuées  probablement  en 
huit  groupes  :  deux  de  sept  colonnes  et  six  autres  de  cinq.  Les  42  colonnettes 
placées  sur  la  plate-forme,  dont  parle  Lefort  dans  le  texte  que  nous  venons 
de  transcrire,  supportaient  le  baldaquin  s'élevant  au-dessus  de  la  châsse.  La 
présence  des  armoiries  timbrées  d'une  crosse  sur  l'archivolte  du  baldaquin 
ne  permet  pas  de  faire  remonter  cette  partie  du  monument  de  Saint-Vincént 
à  l'époque  des  colonnettes  qui  se  trouvaient  au-dessous  de  la  plate-forme  et 
dont  12  existent  encore  aujourd'hui.  Le  monument  fut  démoli  en  1673. 

Pag.  437.  Aux  piscines  romanes  énumérées  en  cet  endroit  ajoutez  :  i°  une 
piscine  pédiculée  à  Sainte-Gertrude  de  Nivelles  ;  et  20  une  piscine  géminée 
à  Saint-Christophe  de  Liège. 

Pag.  461.  Voyez,  au  sujet  d'une  tour  eucharistique  du  XIe  siècle,  notre 
tome  II,  p.  327,  note. 
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Tome  deuxième. 

Pag.  i3.  Le  chœur  de  la  cathédrale  de  Salisbury,  en  Angleterre,  dévie 
vers  le  nord. 

Pag.  20.  La  cathédrale  d'Ulm  est  citée  parmi  les  Hallenkirchen.  Il  est  à 
remarquer  que,  dans  cet  édifice  à  cinq  nefs,  celle  du  milieu  s'élève  au-dessus 
des  bas  côtés,  tandis  que  ceux-ci,  disposés  deux  à  deux  aux  côtés  de  la  nef 
centrale,  ont  des  voûtes  d'égale  hauteur.  Ce  beau  monument  appartient 
donc,  en  quelque  sorte,  par  certaines  de  ses  parties,  aux  deux  classes  d'églises 
dont  nous  parlons  p.  18-21. 

Pag.  23 1.  Au  retable  mentionné  pour  la  province  de  Liège  ajoutez  celui 
de  la  chapelle  castrale  du  château  de  Ponthoz  à  Ocquier.  Il  est  de  la  fin  du 
XVe  siècle,  et  représente  différentes  scènes  de  la  vie  et  de  la  passion  du 
Sauveur. 

Pag.  2  36.  Ajoutez  à  l'alinéa  qui  commence  par  20  :  Au  XVIe  siècle  la  ré- 
serve eucharistique  était  encore  suspendue  au-dessus  de  l'autel,  dans  l'église 
de  Saint-Jacques  à  Tournai;  voyez  L.  CLOQUET,  Notes  sur  quelques  an- 
ciens usages  liturgiques  des  églises  de  Tournai,  Tournai,  1 885,  p.  48-49; 
(ou  Mémoires  de  la  Société  historique  et  littéraire  de  Tournai,  XIX,  1 885 , 
p.  466-467).  Dans  ce  même  travail  M.  Cloquet  prouve  (p.  6,  et  dans  les 
Mémoires,  p.  424)  qu'à  Tournai  le  Saint-Sacrement  était  porté  sur  une 
civière  à  la  procession  de  la  Fête-Dieu,  pendant  le  XIVe  et  le  XVe  siècle. 

Pag.  243.  Bien  qu'elles  présentent  tous  les  caractères  du  XIIIe  siècle,  les 
stalles  d'Hastière  ne  datent  que  du  milieu  du  XVe. 

Pag.  25 1.  Le  jubé  de  Walcourt  sera  prochainement  rétabli  à  l'entrée  du 
chœur. 

Pag.  390.  Il  existe  aussi  un  très  bel  olifant  au  musée  de  la  porte  de  Hal. 

Pag.  5  1 5 .  Ajoutez  au  deuxième  alinéa  :  Vers  la  fin  de  la  période  romane 
et  pendant  toute  la  durée  deM'époque  'ogivale,  les  artistes  chrétiens  ont  aussi 
figuré  Judas  l'Iscariote  dans  quelques  scènes  de  la  passion  du  Sauveur  aux- 
quelles le  traître  assista  avec  les  autres  membres  du  collège  apostolique.  Il 
tient  en  main  une  bourse  ;  on  lui  donne  les  pieds  nus  pour  symboliser  sa 
mission  évangélique,  mais  pas  le  nimbe,  signe  iconographique  de  la  sainteté. 
On  le  rencontre  le  plus  souvent  dans  les  représentations  de  la  dernière  cène. 
Presque  toujours  isolé  et  séparé  de  ses  collègues,  il  se  trouve  assis  devant  la 
table,  près  d'un  des  bouts  de  celle-ci,  tandis  que  les  autres  apôtres  sont  ran- 
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gés  derrière  la  table,  aux  deux  côtés  du  Christ.  Sur  les  fonts  baptismaux  de 
Termonde,  monument  roman  du  XIIe  siècle,  il  est  figuré,  à  l'une  des  extré- 
mités de  la  table,  non  pas  assis,  mais  couché  sur  le  dos  et  étendu  tout  de 
son  long.  Quelquefois  un  petit  démon  semble  lui  parler  à  l'oreille  ou  chercher 
à  s'introduire  par  la  bouche.  Dans  les  peintures  et  les  sculptures  polychro- 
mées,  Judas  a  d'ordinaire  les  cheveux  très  noirs,  et  des  vêtements  de  cou- 
leur jaune  sale. 


CORRECTIONS. 


N.  B.  On  voudra  bien  corriger  les  fautes  typographiques  que  nous  indiquons  ici. 
Quelques-unes  sont  de  nature  à  embarrasser  le  lecteur,  les  autres  rendent  le  contexte 
inintelligible. 

Tome  premier. 

Page  206,  dernière  ligne  :  IVe-Ve  siècle,  lise%  :  Ve  siècle. 
»    219,  ligne  24  :  sceaux,  lise%  :  seaux. 
»    225,    »     i3  :  corconnets,  lise$  :  cordonnets. 
»    234,    »      4  :  fig.  237,         »      fig.  236. 

Tome  deuxième. 

Page   25,  ligne  21  :  894,  lise\  394. 
»    140,    »     10  :  1 38,    »  134. 
»    167,    »       1  :  XIVe  siècle,  lises;  :  XVe  siècle. 
)>    208,    »     18  :  crème,  »  chrême. 

»    217,    »       2  :  XVIe  siècle,    »     XIVe  siècle. 

»    372,    »     16  :  41 5  à  417,  420,  422  et  423,  lise\  :  416,  418,  422  et  423. 
17  :  416,  lise\  :  417. 
»       »     18  :  418,    »  417. 

9  :  419,    »      421 . 
»    444,    »     34  :  XIe  siècle,  lise%  :  XVe  siècle. 
»    56o,    »     37  :  beaucou      »  beaucoup. 
»    583,  lignes  1 3  et  17  :  Gènes,  lise%  :  Gênes. 
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TABLE  ALPHABETIQUE  DES  MATIÈRES. 


Abaque  ou  tailloir,  I,  7,  13;  II,  127. 

Abbayes  ou  monastères  latins,  I,  277;  —  byzan- 
tins, I,  303;  —  de  la  période  romane,  I,  522; 
de  la  période  ogivale,  II,  480. 

 ,  ateliers  de  construction  dans  les  abbayes 

du  xie  et  du  xiie  siècle,  I,  339. 

Abraham  (sacrifice  d')  dans  l'iconographie  des 
premiers  siècles,  I,  69. 

Absides  romanes,  I,  376. 

Accessoires  des  autels  pendant  la  période  la- 
tine, I,  245. 

 du  crucifiement  pendant  la  période  ro- 
mane, I,  539  ;  —  historiques  ;  I,  543  ;  — 
allégoriques;  I,  548. 

Accolade  (ogive  en),  II,  3. 

Accoudoirs  des  stalles,  II,  241. 

Adam  et  Eve  dans  l'iconographie  des  premiers 
siècles,  1,  68. 

Adam  sortant  du  tombeau,  I,  550. 

Agneau,  symbole  chrétien  primitif,  I,  94,  279. 

Agnus  Dei,  médaillons  de  cire  bénite,  II,  396. 

Aiguières,  II,  443. 

Alexandrinum  (opus),  I,  180,  404. 

Alytinus,  I,  261. 

Ambons  latins,  I,  190  ;  —  romans,  1,  437. 

Ame  humaine,  sa  représentation,  II,  521. 

Amicts  de  la  période  latine,  I,  276;  — de  la  pé- 
riode romane,  I,  520;  —  de  la  période  ogi- 
vale, II,  472. 

Anastase  le  Bibliothécaire,  I,  571. 

Ancre,  symbole  chrétien  primitif,  I,  94. 

Anges  pendant  la  période  romane,  1,556;  — 
dans  les  anciens  crucifiements,  I,  549. 

Anglo-saxon  (style),  I,  338. 

Animaux  fantastiques,  I,  564. 

 symboliques  des  évangélistes,  I,  558 ;  II, 

278. 

Anne  (descendance  de  sainte),  II,  518. 
Annelées  (colonnes),  I,  380;  II,  119. 
Anse  de  panier  (arc  en),  I,  388. 
Antéfixe,  I,  30. 
Antependium,  II,  216. 
Apostelgang  ou  jubé,  II,  249. 
Apôtres  pendant  la  période  romane,  I,  562  ;  — 
pendant  la  période  ogivale,  II,  514,  607. 


Apôtres  représentés  symboliquement  pendant 

la  période  latine,  I,  279. 
Appareils  de  maçonnerie  du  style  classique,  I, 

24  ;  —  du  style  latin,  I,  163. 
Apprêt  (peinture  en),  II,  107. 
Aquamaniles,  II,  443. 
Arbalétriers,  I,  175. 
Arc,  ses  différentes  espèces,  I,  388. 
Arc-boutant,  II,  159. 
Arc-doubleau,  I,  319,  320. 
Arc  en  épaules  (shouldered  arch),  II,  133. 
Arc-formeret,  I,  320. 
Arc  ogive,  I,  320. 
Arc  triomphal,  I,  142. 
Arc  Tudor,  II,  4. 
Arcade,  I,  10. 

Arcades  romanes,  I,  388;  —  ogivales,  II,  131. 
Arcatures  du  style  latin.  I,  167;  —  romanes,  I, 

388;  —  ogivales,  II,  133. 
Archéologie,  définition  et  division,  I,  1,  2;  — 

utilité,  I,  4. 

Architecture  classique  ou  gréco-romaine, 1,7-23. 
Architrave,  I,  13,  21. 
Archivolte,  I,  10. 
Arcosolium,  I,  36. 

Arenariae  dans  les  catacombes,  I,  43. 
Arête  (voûte  d'),  I,  319. 
Arête  de  poisson  (appareil  en),  I,  25. 
Armoires  à  reliques,  II,  399. 
Aronde  (queue  d'),  I,  27. 

Art,  son  objet,  I,  3.  —  L'art  des  catacombes, 
I,  131  ;  —  latino-byzantin,  I,  304;  —  roman, 
I,  566.  ;  —  ogival,  II,  523  ;  —  de  la  renais- 
sance, II,  601. 

Arts  industriels,  I,  2. 

Aspic,  animal  symbolique,  I,  564. 

Astragale,  I,  10. 

Ateliers  monastiques  aux  xie  et  xne  siècles, 
I>  339- 

Atrium  des  basiliques  chrétiennes,  I,  139. 
Attique,  I,  12. 
Attique  (base),  I,  15. 

Aubes  de  la  période  latine,  I,  275.  —  romanes, 

I,  518;  —  ogivales,  II,  472. 
Aumônières-reliquaires,  II,  392. 


—  6l2  — 


Auréole,  signe  iconographique,  I,  539. 
Aurifrisium,  auriphrygium  ou  aurum  Phry- 

giae,  orfroi,  I,  268. 
Autels  des  catacombes,  I,  102;  —  de  la  période 

latine,  I,  181  ;  —  de  la  période  romane,  I 

420;  —  de  la  période  ogivale,  II,  209;  —  de 

la  renaissance,  II,  572. 
 portatifs  de  la  période  latine,  I,  190  ;  — 

de  la  période  romane,  I,  432. 

—  —  (petits)  domestiques,  II,  453. 
Auxiliateurs  (les  quatorze  saints),  II,  520. 
Bague  de  colonnes,  I,  380  ;  II,  119. 
Baguette,  I,  9. 

Baisers  de  paix,  II,  447. 
Ball-flower,  II,  35. 
Balustrades,  II,  145,  575. 

Bancs  du  clergé  dans  les  basiliques  latines,  I, 
193  ;  —  des  officiants  pendant  la  période  ogi- 
vale, II,  247. 

Baptême  représenté  dans  les  catacombes,  I.  88. 

Baptistères  primitifs,  I,  151;  —  lombards,  I, 
317;  —  romans,  I,  351. 

Bardeaux  (voûtes  en),  II,  171. 

Barillets,  coffrets  d'ivoire,  II,  385. 

Barque,  symbole  chrétien,  I,  97. 

Bases  des  colonnes  lombardes,  I,  325  ;  —  ro- 
manes, I,  381  ;  —  ogivales,  II,  120. 

Basilic,  animal  symbolique,  I,  564. 

Basiliques  chrétiennes,  I,  137-148,  169. 

—  —  ou  oratoires  des  catacombes,  I,  39. 
 profanes,  I,  137. 

Basse  lisse  (tapisseries  de),  II,  462. 
Bassins  d'offrande,  I,  494;  II,  445. 
Bâtière  (tours  en),  I,  403. 

Bâtiments  de  service  dans  les  abbayes,  II,  496. 
Bâtons  rompus,  I,  356. 

Beaux-arts,  leur  division  en  deux  groupes,  I,  2. 
Béguinages,  II,  499. 

Bellegambe  (J.),  peintre  du  xve  siècle,  II,  558. 
Bénédiction  à  la  grecque  et  à  la  latine,  I,  84. 
Bénitiers  fixes  de  la  période  ogivale,  II,  299. 

 portatifs  de  la  période  romane,  I,  498;  — 

de  la  période  ogivale,  II,  301. 
Berceau  (voûte  en),  I,  319. 
Besants,  I,  356. 

Bestiaire  ou  Physiologus,  I,  565. 

Billes  de  chape,  II,  471. 

Billettes,  I,  357,  360. 

Bleu  (régler  le)  dans  les  vitraux,  II,  75. 

Blind-story ,  II,  143. 

Blocage,  I,  25, 

Bohême  (école  de  peinture  de>,  II,  540. 


Boiseries  des  églises  de  la  renaissance,  II,  574 
Borman  ou  Borremans  (la  famille),  sculpteurs 
belges  de  retables  au  xve-xvie  siècle,  II,  229. 
Bosio  (Ant.),  explorateur  des  catacombes,  I,  58. 
Bossages,  I,  10. 
Boudin  ou  tore,  I,  9. 
Boudiné  (verres  en),  II,  69. 
Bouts  (Thierry),  peintre  du  xve  siècle,  II,  554. 
Branches  à  cierges,  II,  427. 
Brandea,  I,  55. 

Bras-reliquaires  de  la  période  romane,  I,  477; 

—  de  la  période  ogivale,  II,  366. 
Brasseries  des  abbayes,  II,  496. 
Briques  romaines,  I,  23. 
Brocart,  II,  583 

Broderies  de  la  période  latine,  I,  268  ;  —  de  la 
période  romane,  I,  512;  —  de  la  période  ogi- 
vale, II,  461  ;  —  de  la  renaissance,  II,  583. 

Broederlain  ou  Broederlam  (Melchior),  peintre 
du  xve  siècle,  II,  544. 

Bucrane,  I,  14. 

Buffets  d'orgues,  II,  308,  577. 

Burettes,  II,  326. 

Bustes-reliquaires  de  la  période  romane,  1, 
477  ;  —  de  la  période  ogivale,  II,  362. 

Byzantin  (style),  I,  287. 

Cabochons,  I,  551  note. 

Caissons  de  plafond,  I,  175. 

Calices  de  la  période  latine,  I,  232  ;  —  de  la 
période  romane,  I,  460;  —  de  la  période 
ogivale,  II,  320;  —  de  la  renaissance,  11, 
582. 

Calliculae,  I,  78. 

Cancels  des  basiliques  et  des  églises  chrétien- 
nes, I,  138,  142,  192;  II,  249, 
Cannelures,  I,  17. 
Canons  d'Eusèbe,  I,  493. 

Capilla  mayor  des  églises  espagnoles,  II,  256. 
Carême  (voiles  de),  II,  220,  249. 
Carlovingienne  (architecture),  I,  335. 
Carnations,  II,  73. 

Carrelages  de  la  période  romane,  I,  404;  —  de- 
là période  ogivale,  II,  187. 
Castrales  (chapelles),  I,  348,  571. 
Catacombes,  définition  et  description,  I,  34-41; 

—  origine,  I,  42-52;  —  histoire,  I,  52-61  ;  — 
iconographie,  I,  61-102. 

Catéchumènes,  différents  ordres,  I,  152. 
Cavet,  I,  9. 

Ceintures  ecclésiastiques  de  la  période  latine, 
I,  275;  —  de  la  période  romane,  I,  519;  —  de 
la  période  ogivale,  II,  473. 


—  6i3  — 


Cellae  ou  chapelles  funéraires  des  cimetières 
primitifs,  T.  122 

Celliers  monastiques,  II,  498. 

Cénotaphes  romans,  I,  440  ;  —  de  la  période 
ogivale,  II,  265;  —  de  la  renaissance,  II,  577. 

Chaires  à  prêcher  ogivales,  II,  258;  —  de  la  re- 
naissance, II,  577. 

—  —  de  lecteur  dans  les  réfectoires  monas- 
tiques, II,  489. 

 de  pontife  dans  les  catacombes,  I,  104. 

Chalumeaux  eucharistiques,  I,  463. 
Chambranles,  I,  11 . 

Chambres  sépulcrales  des  catacombes,  I,  36. 
Chancels,  I,  138,  142,  192  ;  II,  249. 
Chandeliers  de  la  période  romane,  I    487;  — 
de  la  période  ogivale,  II,  416. 

 à  sept  branches,  I,  490. 

 d'élévation,  II,  420. 

 pour  catafalques,  II,  427. 

—  —  pour  le  cierge  pascal  pendant  la  période 
latine,  I,  192  ;  —  de  la  période  romane,  I, 
489  ;  —  de  la  période  ogivale,  II,  420. 

Chantreries  ou  chantrys,  chapelles  funéraires, 
II,  264. 

Chapelles  de  la  sainte  Vierge  dans  les  grandes 
églises,  II,  15. 

—  —  doubles  (c'est  à-dire  avec  étage)  dans  les 
châteaux  et  les  palais,  I.  348,  571;  -  dans 
les  abbayes,  II,  488. 

 funéraires  de  la  période  latine,  I,  197; — 

romanes,  1,440  ;  —  ogivales,  II,  264. 

—  —  ogivales  isolées,  leur  plan.  Il,  23. 
Chapes  de  la  période  latine,  I,  275;  —  romanes, 

I.  518;  —  ogivales,  II,  469. 
Chapiteau,  I,  7,  13. 

Chapiteaux  latins,  I,  164;  —  byzantins,  I,  296; 

—  lombards,  I,  325;  —  romans,  I,  383;  —  de 
la  période  ogivale,  II,  124. 

Chapitres  vivant  en  communauté,  I,  524. 
Charpentes  latines,  I,  174;  —  romanes,  I,  398; 

—  ogivales,  II,  170. 
Chartreuses,  II,  498. 

Châsses  romanes,  I,  470  ;  —  ogivales,  II,  353. 

—  —  (netites)  limousines,  I,  476;  II,  356. 
Chasubles  latines,  I,  271  ; —  romanes,  I,  514; 

—  ogivales,  II,  465. 
Chauffoirs  monastiques,  II,  493. 
Chaussures  liturgiques,  I,  507. 
Chefs-reliquaires,  I,  477. 
Chevalet  1  peinture  de),  I,  409. 
Chevrons  de  charpente,  I,  174;  II,  171. 
Chœur  (disposition  du)  en  Italie,  II,  255;  — 


dans  l'Europe  centrale  et  occidentale,  II,  255; 

—  en  Espagne,  II,  25G. 
Chou  frisé,  II,  3%  126. 
Chrismatoires,  II,  402. 
Christ  (le),  voye\  Jésus-Christ. 

Christi  ou  Christus  (Pierre),  peintre  du  xve  siè- 
cle, II,  548. 

Christianisme  (signes  de)  sur  quelques  objets 
retirés  des  sépultures  franques,  I,  219. 

Chrysoclavus,  étoffe,  I,  261. 

Ciacconius,  explorateur  des  catacombes,  I,  56. 

Ciboires  pour  la  réserve  eucharistique  pendant 
la  période  romane,  1,  467  ;  —  pendant  la  pé- 
riode ogivale,  II,  327;  —  pendant  la  renais- 
sance, II,  p.  582. 

Ciboria  ou  baldaquins  des  autels  latins,  I,  187  ; 

-  romans,  I,  424;  —  de  la  période  ogivale, 
II,  217;  —  de  la  renaissance,  II,  573. 

Ciment  romain,  I,  24. 

Cimetières  à  fleur  du  sol  pendant  les  premiers 
siècles,  I,  123; —  de  la  période  latine,  I,  195. 

—  —,  la  loi  romaine  permettait  aux  premiers 
chrétiens  de  posséder  des  cimetières,  I,  47. 

Circulaires  (églises),  I,  148. 

Cîteaux  (ordre  de),  école  architecturale,  I,  342. 

Clear-story,  II,  143. 

Clefs  de  voûte.  II,  157. 

Clefs-reliquaires,  dites  clefs  de  la  confession  de 

saint  Pierre,  I,  241. 
Clerestory,  II,  143. 

Clochers  latins,  I,  175;  —  lombards,  I,  339;  — 
romans,  I,  400  ;  —  rhénans,  I,  402;  —  de  la 
période  ogivale,  II,  176;  —  de  la  renaissance, 

11,572. 
Clochetons,  II,  183. 

Cloîtres  des  chanoines  vivant  en  communauté, 
I,  524;  II,  486. 

—  —  monastiques  de  la  période  romane,  I, 
381,  524;      de  période  ogivale,  II,  484. 

Clôtures  isolant  des  chapelles,  II,  305,  575. 

—  —  des  fenêtres  latines,  I,  172;  —  romanes, 
I,  375;  —  ogivales,  II,  67. 

 du  chœur  dans  les  églises  romanes,  I, 

439;  —  dans  les  églises  ogivales,  II,  255;  — 
dans  les  églises  de  la  renaissance,  II,  575. 

Cluny  (ordre  de),  école  architecturale,  I,  342. 

Coffrets  reliquaires  de  la  période  romane,  I, 
478;  —  de  la  période  ogivale,  II,  383. 

Colobium,  synonyme  de  dalmatique,  I,  276. 

—  —,  vêtement  du  Christ  dans  certains  cruci- 
fix, I,  538. 

Cologne  (école  de  peinture  de),  II,  532. 


Colombe,  symbole  chrétien,  I,  96,  279;  11,605, 
Colombes  eucharistiques,  I,  237  ;  II,  328. 
Colombiers,  II,  497. 
Colonne,  I,  7. 

Colonnes  lombardes,  I,  323  ;  —  romanes,  I, 

378;  —  ogivales,  II,  114. 
Colonnettes,  I,  379;  —  ogivales,  II,  119. 
Colorés  (verres)  ou  teints  dans  la  masse,  II,  71. 
Comasques  (maîtres),  I,  315. 
Composite  (ordre),  I,  20. 
Confession,  autel  ou  tombeau,  I,  103,  151. 
Confessionnaux,  II,  262,  575. 
Congé,  I,  9. 

Construction  (système  de)  des  basiliques  latines, 
I,  158;  —  des  églises  byzantines,  I,  293;  — 
des  églises  lombardes,  I,  318  ;  —  des  édifices 
romans,  I,  353;  —  des  édifices  ogivaux,  II, 
23  ;  —  de  la  renaissance,  II,  564. 

Contre-courbe  (ogive  à),  II,  3. 

Contreforts  romans,  I,  396;  —  ogivaux,  II,  163. 

Contre-retable,  I,  425. 

Corbeaux,  I,  393;  II,  129,  143. 

Corinthien  (ordre),  I,  17. 

Corniches,  I,  11,  21;  —  lombardes,  I,  331  ;  — 

romanes,  1,  392;  —  ogivales,  II,  143. 
Corps  des  meubles,  II,  567. 
Cors-reliquaires,  II,  387. 
Coupole,  I,  293, 

Couronne  de  fer  des  rois  lombards,  I,  246. 

 d'épines,  ses  reliquaires.  II,  350. 

 portée  en  main  par  les  images  des  saints 

pendant  la  période  latine,  I,  278. 

 portée  sur  la  tête  par  les  images  du  Christ 

pendant  la  période  romane,  I,  531. 

Couronnes  de  lumières  latines,  I,  249;— r  ro- 
manes, I,  484;  —  ogivales,  II,  407. 

—  —  votives  suspendues  au-dessus  de  l'autel, 
I,  246,  483;  II,  406. 

Courtines  ou  tetravela  des  autels  de  la  période 
latine,  I,  189;  —  de  la  période  ogivale,  II,  218. 

Couvercles  des  fonts  baptismaux,  II,  297. 

Couvertures  d'évangéliaires  de  la  période  latine, 
I,  256;  —  de  la  période  romane,  I,  495;  —  de 
la  période  ogivale,  II,  433. 

Crêtes  ogivales,  II,  174. 

Crochets,  leur  forme,  I,  388;  II,  30,  45  ;  —  sur 
les  chapiteaux  de  la  période  ogivale,  II,  124. 

Croix  (Vraie),  ses  reliquaires  pendant  la  période 
latine,  I,  240;  —  pendant  la  période  romane, 
I,  467;  — pendant  la  période  ogivale,  II,  339. 

 (la)  aux  ive,  ve  et  vie  siècles,  I,  534. 

—  —  d'autel  et  de  procession  romanes,  I.485; 


—  de  la  période  ogivale,  II,  440, 
Croix  de  cimetière,  II,  290. 

 de  consécration,  JI,  208. 

—  —  de  passion  et  de  résurrection,  I,  552. 

 surmontant  les  clochers,  II,  184. 

 triomphales,  II,  253. 

Croix-reliquaires  de  la  période  latine,  I,  240;  — 
de  la  période  romane,  I,  467;  —  de  la  période 
ogivale,  II,  339. 

Crosses  romanes,  I,  502;  — ogivales,  II,  453, 

Crucifère  (nimbe),  I,  527. 

Crucifiement  (le),  caractères  de  sa  représenta- 
tion avant  et  après  le  xne  siècle,  I,  534. 

 du  vie  au  vme  siècle,  I,  536;  —  du  ixe  au 

xne  siècle,  I,  541  ;  —  pendant  la  période  ogi- 
vale, II,  503. 

Crucifix  primitifs,  I,  538;  —  romans,  I,  485, 
550;  —  de  la  période  ogivale,  II,  410,  503. 

Cruciforme  (colonne,),  II,  114. 

Cryptae  dans  les  catacombes,  I,  43,  53. 

Cryptes  primitives.  I,  149;  —  lombardes,  I,  317; 

—  romanes,  I,  349  et  II,  60b. 
Cubicula  des  catacombes,  I,  36. 
Cubique  ou  rhénan  (chapiteau),  I,  384. 
Cuisines  monastiques,  II,  491. 
Cuivres  funéraires,  II,  279. 
Cul-de-bouteille  (verres  en),  II,  69. 
Culs-de-lampe,  I,  393;  II,  129. 

Custodes  eucharistiques  de  la  période  latine, 
I,  237;  —  de  la  période  romane,  I,  464;  —  de 
la  période  ogivale,  II,  327  ;  —  de  la  renais- 
sance, II.  582. 

 d'Agnus  Dei,  II,  396. 

Cycle  des  peintures  des  catacombes,  I,  67,  91. 

Dais,  II,  169. 

 des  officiants,  II,  247. 

Dalles  tumulaires,  voye\  Pierres  tombales. 

Dalmatiques  de  la  période  latine,  I,  276;  —  ro- 
manes, I,  520;  —  ogivales,  II,  474. 

Damassés  (fonds)  dans  les  vitraux  peints  du 
xive  siècle,  II,  96. 

Daniel  dans  l'iconographie  primitive,  I,  75. 

David  (Gérard)  van  Oudewater,  peintre  du  xve 
siècle,  II,  553. 

Décoration  monumentale  latine,  I,  164;  —  by- 
zantine, I,  295  ;  —  lombarde,  I,  331  ;  —  ro- 
mane, I,  354;  —  ogivale,  U,  29;  —  de  la  re- 
naissance, II,  565. 

Décoré  (style)  anglais,  II,  7. 

Dentelles,  II,  590. 

Denticules,  I,  15, 

Descendance  de  sainte  Anne.  II,  518. 
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Descentes  de  croix  romanes,  I,  563. 
Détrempe  (peinture  à  la),  I,  413. 
Dinanderie  ou  dinanterie,  I,  457;  II,  318. 
Diptyques  consulaires,  I,  251. 

 ecclésiastiques,  I,  252. 

Dismas,  le  bon  larron,  I,  540. 

Domus  conversorum,  II,  493. 

Donateurs  et  donatrices,  I,  565. 

Dorique  (ordre),  I,  13. 

Dormante  (grille),  II,  304. 

Dorsalia,  II,  244. 

Dortoirs  monastiques,  II,  492. 

Dossier  de  stalles,  II,  241. 

Doubles  (chapelles)  castrales  et  palatines,  I, 

348,  571  ;  —  monastiques,  II,  488» 
Doublés  (verres),  II,  71,  100. 
Doucine,  I,  10. 
Doxale  ou  jubé,  II,  249. 
Drochel,  II,  594. 
Échelle  d'un  monument,  II,  11. 
Écoinçon,  II,  136. 

Ecole  d'orfèvrerie  de  la  Sambre,  II,  21 3. 

Ecoles  de  peinture  en  général,  II,  529;  —  alle- 
mandes du  xve  siècle,  II,  531  ;  —  flamande 
ou  néerlandaise  du  xve  siècle,  II,  542. 

 monastiques  d'architecture  au  xie  et  au 

xiie  siècle,  I,  342. 

Eglise  (personnification  de  1'),  I,  548  ;  II,  506. 

Eglises  (plan  des)  byzantines,  I,  290;  —  des 
églises  lombardes,  I,  317  ;  —  des  églises  ro- 
manes, I,  344;  —  des  églises  ogivales,  II,  13, 
26;  —  des  églises  de  la  renaissance,  II,  570. 

 chrétiennes  pendant  les  trois  premiers 

siècles,  I,  121. 

 monastiques,  II,  483. 

 ogivales  dont  la  nef  principale  est  plus 

élevée  que  les  bas  côtés,  II,  19,  149  ;  —  dont 
la  nef  et  les  bas  côtés  sont  d'égale  hauteur 
(Hallenkirchen),  II,  20,  152. 

Elie  enlevé  au  ciel,  dans  l'iconographie  des 
premiers  siècles,  I,  72. 

Eloi  (saint),  orfèvre  du  vne  siècle,  I,  231. 

Emaillerie  byzantine  et  latine,  I,  223;  11,605; 
—  romane,  I,  454  ;  —  ogivale,  II,  312;  —  de 
la  renaissance,  II,  58o. 

 champlevés  limousins  et  rhénans,  I,  459. 

Empire  (style  dit  de  l'j,  II.  569. 

Encaustique  (peinture  à  1'),  I,  63,  413. 

Encensoirs  romans,  I,  496  ;  —  de  la  période 
ogivale,  II,  440. 

Enseignes  de  pèlerinage,  II,  450. 

Ensevelissement  du  Christ,  II,  599. 


Entablement,  I,  7. 

Entrait  de  charpente,  I,  175. 

Entre-colonnement,  I,  1 1 . 

Entrée  de  stalles,  II,  242. 

Équilatérale  (ogive),  II,  2. 

Escaliers  des  tours.  II,  183. 

Escarcelles-reliquaires,  II,  392. 

Estampe  ou  moule,  I,  226;  II,  48. 

Etoffes  précieuses  de  la  période  latine,  I,  258; 

—  romanes,  I,  510  ;  —  ogivales,  II,  457;  — 
de  la  renaissance,  II,  583. 

Étoles  latines,  I,  272;  —  romanes,  I,  516;  — 
ogivales,  II,  468. 

Eucharistie  (la  sainte)  symbolisée  dans  les  ca- 
tacombes par  la  représentation  de  repas.  I,  85. 

Eulogies  de  saint  Mennas,  I,  244. 

Évangéliaires  de  la  période  latine,  I,  255;  —  de 
la  période  romane,  I,  490  ;  —  de  la  période 
ogivale,  II,  433. 

Évangélistes  dans  les  représentations  anciennes 
du  crucifiement,  I,  54g. 

—  —  pendant  la  période  romane,  I,  557  ;  — 
pendant  la  période  ogivale,  II,  516.  —  Place 
occupée  par  leurs  symboles  sur  les  monu- 
ments romans,  I,  559  ;  —  sur  les  monuments 
de  la  période  ogivale,  II,  278. 

Éventail  (voûtes  en),  II,  153. 
Extrados  d'un  arc,  I,  10. 

Eyck  (les  frères  Hubert  et  Jean  Van),  peintres 

du  xve  siècle,  II,  544. 
Façadesdes  églises  latines,  I,  169;  —  lombardes, 

I,  330;  —  romanes,  I,  361;  —  ogivales,  II,  38; 

—  de  la  renaissance,  II,  571. 
Faisceau  (colonnes  en),  II,  1 14. 
Faîtières,  II,  174. 

Fanaux  de  cimetière,  II,  289. 

Fan-tracery  vaults,  voûtes  en  éventail,  II,  153. 

Fauteuils  romans,  I,  500. 

Femmes  (saintes)  au  tombeau  du  Christ,  I,  546. 
Fenêtres  latines,  I,  172;  —  romanes,  I,  372;  — 

ogivales,  II,  53. 
Fer  à  cheval  (arc  en),  I,  388. 
Fermes  de  charpente,  I,  174. 
Fermes  ou  métairies  monastiques,  II,  497. 
Fers  à  hosties,  II,  449. 
Feuilles  de  chou,  II,  36,  126. 

—  —  de  parchemin,  II,  305. 
Filet,  moulure,  I,  8. 
Filigranes,  I,  225. 

Fioles  du  trésor  de  Monza,  I,  243,  536. 

 en  cristal,  servant  de  reliquaires,  I,  480. 

Flabella,  I,  5o5. 
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Flamandes  (pentures),  II,  5o. 
Flamands  (chapiteaux)  à  crochets,  II,  1 25. 
Flamboyant  (style),  II,  7,  60. 
Flamme,  II,  60. 

Flandre  maritime  (églises  de  la),  II,  22;  — 

tours,  II,  178. 
Fleuves  du  paradis,  I,  557. 
Fondeurs  en  cuivre,  II,  319. 
Fonds  de  coupe  en  verre  doré  trouvés  dans  les 

catacombes,  I,  106. 
Fonts  baptismaux  romans,  I,  445  ;  —  ogivaux, 

II,  292;  —  de  la  renaissance,  II,  58o. 
Fossoyeurs  des  catacombes,  I,  45,  98. 
Fougère  (appareil  en  feuille  de),  I,  25. 
Four-leaved  jlower,  II,  35. 
Framée,  arme  franque,  I,  211. 
Francisque,  arme  franque,  I,  211. 
Fresque  (peinture  à),  I,  63,  413. 
Frette  crénelée,  I,  356. 
Frise,  I,  7,  13. 

Frontale,  devant- d'autel,  II.  231. 

Fronton,  I,  1 1. 

Fût  de  colonne,  I,  7,  i3. 

Galeries  de  service,  à  la  base  des  fenêtres,  dans 

les  églises  ogivales,  II,  64. 
Galons  perlés,  I,  355. 
Garde-corps  à  la  base  des  combles,  II,  145 
Gargouilles,  II,  166. 
Gémellions,  aiguière  et  bassin,  II,  444. 
Gemmée  (croix),  I,  535. 
Généalogie  de  sainte  Anne,  II,  5 18. 
Girandoles,  II,  427. 

Gloire  (la),  signe  iconographique,  I,  52Ô. 
Glyptique,  I,  2. 

Gobelins,  atelier  de  tapisseries,  II,  589. 

—  — ,  mot  usurpé  abusivement  pour  désigner 

des  tapisseries  quelconques,  II,  589. 
Godronné,  I,  384. 

Goes  (Hugues  Van  der),  peintre  du  xve  siècle, 

II,  55i. 
Gorge,  moulure,  I,  9. 
Gothique  (style),  II,  1. 

Graal,  calice,  dans  la  représentation  du  cruci- 
fiement, I,  55o. 
Graffito,  au  pluriel  graffiti,  I,  57t. 
Grain-d'orge  (assemblage  à),  II,  172. 
Granges  des  abbayes,  II,  495. 
Grégoire  (messe  de  saint),  II,  520. 
Grésoir,  II,  69. 

Griffes  des  colonnes  lombardes,  I,  325  ;  —  ro- 
manes, I,  382;  —  ogivales,  II,  124. 
Griffon,  animal  symbolique,  I,  565. 


Grilles  romanes,  I,  450;  —  ogivales,  II,  302;  — 

de  la  renaissance,  II,  575. 
Grisailles  du  xme  siècle,  II,  92;  —  du  xive  siècle, 

II,  99. 
Grotesques,  II,  566. 
Guarrazar  (couronnes  dej,  I,  231,  248. 
Guide  de  la  peinture,  traité  d'iconographie 

grecque  ou  byzantine,  I,  297. 
Guipures,  II,  590. 

Hallenkirchen  ou  églises  dont  la  nef  et  les  bas 
côtés  sont  d'égale  hauteur,  II,  20,  1 52,  607. 

Harmonie  (1')  des  couleurs  doit  être  la  princi- 
pale préoccupation  du  peintre  verrier,  II,  74. 

Hasselt  (Jean  de),  peintre  du  xive  siècle,  II,  544. 

Haute  lisse  (tapisseries  de),  II,  462. 

Hébreux  (les  jeunes)  et  la  fournaise  ardente, 
dans  l'iconographie  des  premiers  siècles,  1, 74. 

Hélices  de  chapiteau,  I,  18. 

Herlen  (Frédéric),  peintre  du  xve  siècle,  II,  536. 

Herlinde  et  Relinde  (saintes),  I,  269,  491. 

Herse,  II,  427. 

Historiés  (chapiteaux),  I.  328,  387. 

 (pavements),  I,  405. 

Hom  (arbre  de),  I,  2'^. 
Hôpitaux,  II,  499. 

Hugo  (le  frère),  orfèvr,e  du  xme  siècle,  II,  3 1 3. 
32i,  328,  367,  382,  437. 

Hypocaustes  romains,  I,  3 1 . 

Iconographie  des  catacombes,  I,  61-102;  —  de 
la  période  latine,  I,  278-286;  —  de  la  période 
romane,  I,  525-566;  —  de  la  période  ogivale, 
II,  500-522;  —  de  la  renaissance,  II,  599-600, 

Iconostase  des  églises  grecques,  I,  3oo. 

Idéalisme  dans  l'art,  I,  3. 

Imbrications,  I,  357. 

Imposte,  I,  10. 

Incrustations  de  marbre  et  de  cuivre  dans  les 

pierres  tombales,  II,  278,  281. 
Infléchie  (ogive),  II,  3. 

Inscriptions  funéraires  de  la  période  latine,  I, 
206. 

—  —  lapidaires  dans  les  églises,  I,  417. 
Instruments  de  paix,  II,  447. 

 de  profession  dans  les  catacombes,  I,  98, 

 de  supplice  figurés  dans  les  épitaphes 

des  catacombes,  I,  117. 
Intrados  d'un  arc,  I,  10. 
Ionique  (ordre),  I,  16. 

Jean  (saint),  apôtre,  au  pied  de  la  croix,  I,  543  ; 

II,  5o6. 
Jésuites  (style  des),  II,  571. 
Jésus-Christ  (Notre-Seigneur),  portraits  et  phy- 
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sionomie,  1,  ;  —  entouré  de  ses  disciples, 
I,  87;  —  entre  les  deux  Testaments,  I,  88; — 
au  milieu  de  deux  ou  douze  symboles,  I,  279. 

Job  dans  l'iconographie,  I,  73. 

Joest  (Jean),  peintre  du  xvie  siècle,  II,  558. 

Jonas,  scènes  de  sa  vie  dans  l'iconographie  des 
premiers  siècles,  I,  q'I. 

Joseph  (saint),  remarque  iconographique,  I,  554. 

Jubés  de  la  période  ogivale,  II,  249;  —  de  la 
renaissance,  II,  575. 

Judas  Iscariote,  I,  548;  II,  607. 

Jugement  dernier,  II,  5 1 6. 

Kuncz  (maître),  peintre  du  xive  siècle,  II,  540. 

Labyrinthes,  II,  194. 

Lacis,  II,  591. 

Laïques  (autel  des),  II,  214. 

Lampes  trouvées  dans  les  catacombes,  I,  105. 

Lancette  ou  ogive  aiguë,  II,  2,  54. 

Lancettes  (style  ogival  à),  II,  7,  54. 

Lanternes  des  morts,  II,  289. 

Larmier,  I,  8. 

Larrons  (les)  représentés  aux  côtés  du  Christ 

en  croix,  I,  540;  II,  507. 
Latin  (style),  I,  135,  136;  — caractères,  I,  138. 
Latino -byzantine  (période),  I,  135. 
Lavabos  monastiques,  II,  488. 
Lazare  ressuscité,  figuré  dans  les  catacombes, 

I,  84. 

Légendaires  (chapiteaux),  I,  328,  387. 
L'Heureux  (Jean)  ou  Macarius,  explorateur  des 

catacombes,  I,  57. 
Liégeois  (meubles),  II,  567. 
Limbourg  (Pol  de),  peintre  du  xve  siècle,  II, 

544- 
Listel,  I,  8. 

Lochner  (maître  Stephan),  peintre  colonais  du 

xve  siècle,  II,  533. 
Loculus,  niche  funéraire,  I,  35. 
Logement  des  frères  convers  dans  les  abbayes. 

II,  493  ;  —  des  hôtes,  II,  494. 
Lombarde  (architecture),  I,  314;  —  ses  carac- 
tères, I,  316;  —  son  influence  sur  le  style 
roman,  I,  339. 

Louis  XIV  (style),  II,  56Ô. 

Louis  XV  (style),  II,  567. 

Louis  XVI  (style),  II,  569. 

Luminaires  dans  les  catacombes,  I,  40. 

Lune  (la)  dans  le  crucifiement,  I,  543;  II,  506. 

Lustres,  II,  408. 

Lutrins,  II,  428. 

Macarius  (Jean)  ou  L'Heureux,  explorateur  des 
catacombes,  I,  57. 
IIe  ÉD.  t.  2. 


Mages  (les  rois)  figurés  dans  les  catacombes 

I,  78. 

Main  divine  sortant  des  nuages,  symbole  de  la 

présence  divine,  I,  71,  549;  II,  272. 
Maisons  abbatiales,  II,  494. 

—  —  romanes,  I,  374. 

Maîtres  de  l'œuvre,  architectes,  I,  339. 

Manipules  de  la  période  latine.  I,  274;  —  ro- 
mans, I,  517  ;  —  de  la  période  ogivale,  II,  468. 

Manuscrits  liturgiques,  II,  433. 

Marie  (la  sainte  Vierge),  voye$  Vierge  (sainte). 

Marques  des  tapisseries,  II,  585. 

Matériaux  et  appareils  de  constructions  des 
édifices  latins,  I,  163;  —  byzantins,  I,  293; 

—  lombards,  I,  318;  —  romans,  I,  353;  — 
ogivaux,  II,  28  ;  —  de  la  renaissance,  II,  569, 

Matutinal  (autel),  I,  426. 

Méandres,  I,  357. 

Médailles  de  pèlerinage,  II,  451. 

Memling  (Hans),  peintre  du  xve  siècle,  II,  551. 

Meneaux,  II,  53. 

Mennas  (saint),  ses  eulogies,  I,  244. 
Mer  (personnification  de  la),  I,  548. 
Messe  de  saint  Grégoire,  II,  520. 
Métope,  I,  14. 

Metsys  (Quentin),  peintre  du  xve  siècle,  II,  555. 

Meubles  liégeois,  II,  567. 

Ministériels  (calices),  I,  234,  462. 

Mise  au  tombeau  du  Christ,  II,  601. 

Miséricordes  de  stalles,  II,  241. 

Mitres  romanes,  I,  509;  —  ogivales,  II,  475. 

Modillon,  sa  définition,  I,  393. 

Modillons  classiques,  I,  19;  —  de  la  période 

ogivale,  II,  129. 
Module,  I,  8. 

Moïse,  scènes  de  sa  vie  dans  l'iconographie  des 

premiers  siècles,  I,  70. 
Monastères  latins,  I,  277;  —  byzantins,  I,  303  ; 

romans,  I,  522. 

 de  femmes,  II,  499. 

Monogramme  du  Christ,  I,  99,  279. 
Monolithe,  I,  22. 

Monstrances  pour  l'exposition  du  Saint-Sacre- 
ment, II,  334,  582. 
Monstrances-reliquaires,  à  formes  vasculaires, 

II,  372;  —  à  formes  architecturales,  II,  376. 
Monuments  (grands)  funéraires,  de  la  période 

latine,  I,  197  ;  — de  la  période  romane,  I,  440  ; 

—  de  la  période  ogivale,  II,  265  ;  —  de  la  re- 
naissance, II,  57. 

—  —  (petits)  funéraires  du  xve  et  du  xvie  siècle, 
II,  286. 

39* 
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Monza,  fioles  de  son  trésor,  I,  243  ;  —  couronne 
de  fer,  I,  246  ;  —  couverture  d'évangéliaire 
du  commencement  du  vne  siècle,  I,  257. 

Mors  de  chape,  II,  471. 

Mortier  romain,  I,  24. 

Morts  ressuscités  à  la  mort  du  Sauveur,  I,  547. 
Mosaïques  latines,  I,  176;  byzantines,  I,  298; 

—  lombardes,  I,  333. 
Moser  (Luc),  peintre  du  xve  siècle,  II,  536. 
Mostart  (Jean),  peintre  du  commencement  du 

xvie  siècle,  II,  558. 
Moules  à  hosties,  II,  449. 
Moulins  des  abbayes,  II,  496. 
Moulures,  leurs  noms  et  définitions,  I,  8. 
Multiplication  des  pains  représentée  dans  les 

catacombes,  I,  83. 
Mutina  (Thomas  di),  peintre  du  xive  siècle,  II, 

540. 
Mutule,  I,  15. 

Narthex  des  basiliques  latines,  I,  140,  169. 

Navettes  à  encens,  II,  442. 

Nervures  des  voûtes  romanes,  I,  395  ;  —  des 

voûtes  ogivales,  II,  155. 
Niches,  II,  168. 
Nielles,  I,  224  ;  II,  314. 

Nimbe  (le),  signe  iconographique,  I,  527;  II,  501. 
Noédans  l'arche, représentation  iconographique 

des  premiers  siècles,  I,  69. 
Notre-Seigneur  J.-C,  voye^  Jésus-Christ. 
Numismatique,  I,  2. 

Nuremberg  (école  de  peinture  de),  II,  534. 
Objets  divers  trouvés  dans  les  tombeaux  des 

catacombes,  I,  116,  119. 
—  —  francs  ou  mérovingiens  trouvés  dans  les 

tombeaux,  I,  211. 
Océan  (personnification  de  1'),  I,  548. 
Œuf  d'autruche  converti  en  reliquaire,  II,  394. 
Ogival  (style),  II,  1  ;  —  son  origine,  II,  4;  — 

ses  divisions  et  les  noms  de  ces  différentes 

divisions,  II,  6;  —  ses  caractères,  II,  10. 
Ogive,  ses  différentes  formes,  I,  1-4;  —  son 

origine,  II,  4. 
Olifants  ou  cors-reliquaires,  II,  387. 
Opus  alexandrinum,  I,  180,  404. 
Orantes  dans  les  catacombes,  I,  95. 
Orarium,  I,  274. 

Oratoires  domestiques  latins,  I,  156. 

 doubles  (c'est-à-dire  avec  étage)  dans  les 

châteaux  et  les  palais,  I,  348,  571;  —  dans 

les  abbayes,  II,  488. 
Ordres  classiques  ou  gréco-romains,  I,  7-23. 
Orfèvrerie  de  la  période  latine,  I,  222;  —  de 


la  période  romane,  I,  451  ;  —  de  la  période 
ogivale,  II,  312  ;  —  de  la  renaissance,  II,  580. 

Orfroi,  I,  268. 

Orgues,  II,  308,  577. 

Orientation  des  basiliques  chrétiennes  des  pre- 
miers siècles,  I,  146  ;  —  des  églises  romanes, 
I,  348;  —  des  églises  ogivales,  II,  13. 

Orphée  représenté  dans  les  catacombes,  I,  89. 

Ossature  des  fenêtres  ogivales,  II,  55. 

Ostensoirs  pour  l'exposition  du  Saint-Sacre- 
ment, II,  334,  582. 

Ostensoirs-reliquaires  à  formes  vasculaires,  II, 
372;  —  à  formes  architecturales,  II,  376. 

Outre-passé  (arc),  I,  388. 

Oves,  I,  17. 

Paléographie,  objet  et  division,  I,  2. 

Pallia  orbiculata,  rotata  et  scutellata,  I,  266. 

 Saracenorum  ou  transmarina,  étoffes 

des  Sarrasins,  tissus  orientaux  de  soie,  I,  262. 
Pallium  archiépiscopal,  I,  520. 
Palme,  symbole  chrétien  primitif,  I,  97. 
Palmette,  I,  355,  356. 
Pannes  de  charpente,  I,  174. 
Paon,  symbole  chrétien  primitif,  I,  96. 
Paradis  ou  porche,  I,  364. 
Paralytique  guéri,  I,  83. 
Parchemin  (feuilles  de),  II,  305. 
Parcloses  de  stalles,  II,  241. 
Parements  d'autel,  I,  270,  421;  II,  216. 
Parloirs  monastiques,  II,  492. 
Parures  d'aube  et  d'amict,  I,  519;  II,  472. 
Paste  de'  ss.  martiri,  II,  399. 
Pasteur  (le  bon)  figuré  dans  les  catacombes,  1, 

77- 

Pasture  (Roger  de  la)  ou  Van  der  Weyden, 

peintre  du  xve  siècle,  II,  549. 
Patènes  latines,  I,  236;  —  romanes,  I,  463;  — 

ogivales,  II,  325. 
Patiences  des  stalles,  II,  241. 
Pattée  (croix),  I,  535. 

Pattes  ou  griffes  des  colonnes  lombardes,  I,  325; 
—  des  colonnes  romanes,  I,  382. 

Pavements  de  l'antiquité,  I,  30-33;  —  des  ba- 
siliques latines,  I,  180 ;  —  des  églises  ro- 
manes, I,  404;  —  des  églises  ogivales,  II,  185. 

Pavillon  de  trompette  (voûtes  en),  II,  153. 

Peignes  liturgiques,  I,  499. 

Peints  (verres),  II,  71. 

Peinture  (des  écoles  de)  en  général,  II,  529;  — 
allemande  des  xive  et  xve  siècles,  II,  531;  — 
flamande  ou  néerlandaise  du  xve  siècle,  II, 
542. 
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Peintures  des  catacombes,  leur  âge,  I,  62;  — 
procédés  techniques,  I,  63;  —  principes  ar- 
tistiques, I,  63;  —  classification,  I,  64. 

Peintures  murales  romanes,  I,  408  ;  —  ogivales, 
II,  196;  —  leurs  procédés,  I,  413. 

Pendentif  de  coupole,  I,  293  ;  —  clef  de  voûte, 
II,  158. 

Pénitents,  différentes  classes,  I,  140  note. 
Pentures  romanes,  I,  371  ;  —  ogivales,  II,  46  ; 

—  plates,  II,  49;  —  flamandes,  II,  50. 
Periçonium,  I,  541,  551  ;  II,  505. 
Perpendiculaire  (style)  anglais,  11,7,  62. 
Pèsement  des  âmes,  II,  517. 

Phare,  symbole  chrétien,  I,  97. 
Phénix,  symbole  chrétien  primitif,  I,  97. 
Phylactère,  banderole,  II,  285;  —  phylactères, 

reliquaires,  II,  380. 
Physiologus  ou  bestiaire,  I,  565. 
Pied-droit,  1,  10. 
Piédestal,  I,  7. 
Pieds-reliquaLres,  II,  367. 

Pierre  et  Paul  (saints)  dans  l'iconographie  de  la 

période  latine,  I,  284. 
Pierres  de  pavement  gravées  et  incrustées,  II, 

194. 

—  —  tombales  latines,  I,  205;  —  romanes,  I, 
443;  —  ogivales,  II,  270;  —  avec  incrusta- 
tions de  cuivre  ou  de  marbre,  II,  278,  281  ; 

—  de  la  renaissance,  II,  580. 
Pilastre,  I,  8. 

Piliers  lombards,  I,  323  ;  —  romans,  I,  378;  — 

de  la  période  ogivale,  II,  115. 
Pinacles,  II,  164  note. 

Piscines  romanes,  I,  435;  —  ogivales,  II,  239. 
Planeta,  synonyme  de  chasuble,  I,  271. 
Plate-bande,  I,  8. 
Plats  d'offrande,  II,  445. 

 liturgiques,  I,  499. 

Pluvial,  synonyme  de  chape,  I,  275. 
Poisson,  symbole  chrétien  primitif,  I,  93. 
Polyptyque,  I,  251  note;  II,  223. 
Pompadour  (style),  II,  567. 
Porches  latins,  I,  170;  — romans,  I,  363;  — 

ogivaux,  II,  40. 
Portails  de  la  période  ogivale,  II,  42. 
Porte-éponge  au  pied  de  la  croix,  I,  543. 
Porte-lance  au  pied  de  la  croix,  I,  $43. 
Porte-paix,  II,  447. 

Portes  latines,  I,  141,  169,  171;  —  romanes, 

I,  365  ;  —  ogivales,  II,  42. 
Portique,  I,  1 1. 
Potencée  (croix),- 1,  535. 


Potences  pour  déplacer  les  couvercles  des  fonts 

baptismaux,  II,  298. 
Pouzzolane  des  catacombes,  I,  44. 
Predella  ou  gradin  des  autels,  I,  425;  —  sous 

les  retables,  II,  235. 
Principes  artistiques  de  la  peinture  sur  verre, 

II,  80. 

Prismatiques  (voûtes  à  compartiments),  II,  153. 
Prisons  monastiques,  II,  49S. 
Propitiatoires,  I,  420. 
Puisettes,  II,  445. 
Punto  tagliato,  II,  591,  593. 
Pyrée,  autel  de  feu,  I,  267. 
Pyxides  eucharistiques  romanes,  I,  464  ;  — ogi- 
vales, II,  327;  —  de  la  renaissance,  II,  582. 
Quart-de-rond,  I,  9. 
Quartier  abbatial,  II,  494. 
Queue  d'aronde,  1,  27. 
Rational  des  évêques,  II,  478. 
Rayonnant  (style),  II,  7,  66. 
Rayonnement  des  vitraux  peints,  II,  76. 
Réalisme  dans  l'art,  I,  3. 
Redents,  II,  43. 

Réfectoires  monastiques,  II,  489. 
Refends,  I,  10. 
Réglet,  I,  8. 

Reins  d'un  arc,  d'une  voûte,  I,  10. 
Reliquaires  latins,  I,  239  ;  —  romans,  I,  467  ; 
—  de  la  période  ogivale,  II,  339  ;  —  de  la  re- 
naissance, II,  582. 
Reliques  (autel  des),  I,  427;  II,  214. 

 pendant  les  premiers  siècles  de  l'Église, 

I,  55  ;  —  pendant  les  siècles  suivants,  I,  467. 
Renaissance  (style  de  la),  II,  559;  —  son  ori- 
gine, II,  559;  —  ses  caractères,  II,  564;  — 
renaissance  proprement  dite,  II,  566. 
Repas  figurés  dans  les  catacombes,  I,  85. 
Réseau  (voûtes  en),  II,  153. 
Retables  romans,  I,  425  ;  —  de  la  période  ogi- 
vale, II,  221  ;  —  de  la  renaissance,  II,  572. 
Revêtements  d'or  et  d'argent  pour  les  autels 

romans,  I,  421. 
Rhénan  (style  roman),  ses  porches,  I,  363  ;  — 
ses  absides,  I,  377;  — ses  chapiteaux  cubi- 
ques, l,  384;  —  ses  arcatures,  1,  390;  —  ses 
tours,  I,  402. 
Rinceaux,  I,  356. 
Robe  sans  couture,  I,  541. 
Rocaille  (style),  11,  567. 

Roman  (style)  proprement  dit,  1,  339;  —  son 

origine,  I,  339;  —  ses  caractères,  I,  344. 
Romane  (période),  I,  313. 
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Roodscreen,  screen  de  la  croix,  II,  252. 
Roses  (fenêtres)  romanes,  I,  374;  —  ogivales, 
II,  65. 

Rossi  (commandeur  J.  B.  de),  ses  travaux  sur 

les  catacombes,  I,  60. 
Roue  (fenêtres  en  forme  de),  II,  67. 
Rudentures,  I,  17. 

Sablonnières  dans  les  catacombes,  I,  43,  47. 

Saint-André  (croix  de),  I,  535. 

Sainte-Croix  f autel  de  la),  II,  214. 

Saints  (images  de)  dans  les  catacombes,  I,  89. 

Saisons  (les  quatre)  représentées  dans  les  cata- 
combes, I,  90. 

Salles  capitulaires,  II,  491. 

Salles  des  religieux  et  des  frères  convers  dans 
abbayes,  II,  492,  493. 

Sambre  (école  d'orfèvrerie  des  bords  de  la),  II, 
3.3. 

Sarcophages  chrétiens  dans  les  catacombes,  I, 
109;  —  de  la  période  latine,  I,  199  ;  —  francs 
ou  mérovingiens,  I,  202  ;  —  de  la  période 
romane,  I,  440. 

Sauveur  (le),  voye\  Jésus-Christ, 

Schaffner  (Martin),  peintre  du  xve  siècle,  II,  539. 

Schôn  ou  Schongauer  (Martin),  peintre  du  xve 
siècle,  II,  537. 

Scotie,  I,  9. 

Scramasaxe,  I,  211. 

Screens,  II,  251. 

Sculpteurs  belges  de  retables  au  xve  siècle,  II, 
228. 

Sculpture  monumentale  lombarde,  1,331;  — 

romane,  I,  354;  —  ogivale,  II,  29;  —  de  la 

renaissance,  II,  565. 
Secourables  (les  quatorze  saints),  II,  520. 
Sépulcre  du  Sauveur,  représenté  dans  les  églises 

du  xvie  siècle,  II,  599. 
Sépultures  franques  ou  mérovingiennes,  I,  207. 
Serpent  (le)  dans  la  représentation  du  crucfie- 

ment,  I,  550. 
Serrures  ogivales,  II,  50. 
Shouldered  arch.  II,  133. 

Sièges  rixes  de  1  evêque  dans  les  basiliques  la- 
tines, I,  193;  —  dans  les  églises  romanes, 
I>  439- 

 mobiles  romans,  I,  500  ;  —  de  la  période 

ogivale,  II,  248. 
Sigles  figulins,  I,  24. 
Sirène,  I,  565. 

Soest  (Conrad  de),  peintre  du  xve  siècle,  II,  531. 
Soleil  (le)  dans  le  crucifiement,  I,  543;  II,  506. 
Sommier  d'un  arc,  I,  10. 


Souabe  (école  de  peinture  de),  II,  536. 
Sphragistique,  I,  2. 

Stabilité  (principes  de)  pour  les  constructions  à 

toutes  les  époques,  I,  319;  II,  25. 
Stalles  romanes,  I,  439;  —  ogivales,  ,11,  240; 

—  de  la  renaissance,  II,  574. 
Stations,  I,  36. 

Statuettes-reliquaires  de  la  période  romane,  I, 
477;  —  de  la  période  ogivale,  II,  369. 

Stephan  (maître)  Lochner,  peintre  colonais  du 
xve  siècle,  II,  533. 

Strigiles,  I,  110. 

Stuerbout  (Hub.),  peintre  du  xve  siècle,  II,  554. 
Stylobate,  I,  12. 
Suisses  (vitraux),  II,  110. 

Sujets  religieux  pour  les  œuvres  d'art  conçus 
par  les  religieux  et  le  clergé,  et  non  pas  par 
l'artiste,  I,  460;  II,  500.  ^ 

Superfrontale,  retable  d'autel,  II,  231. 

Superhuméral  des  évêques,  II,  478. 

Suppedaneum,  I,  538;  II,  505. 

Surbaissé  (arc),  I,  388. 

Surhaussé  (arc),  I,  388. 

Sybilles,  II,  521. 

Symboles  dans  les  catacombes,  I,  92. 
Symétrie  (la)  dans  les  constructions  ogivales, 
I,  24. 

Synagogue  (personnification  de  la),  I,  548;  II. 
506. 

Syrie  (architecture  de  la)  au  iie-me  siècle,  I,  287. 
Tabernacles  de  la  période  ogivale,  II,  236;  — 

de  la  renaissance,  II,  573. 
Tailleurs  d'images  ou  sculpteurs,  II,  37. 
Tailloir,  I,  7,  13;  II,  127. 

Tailloirs  latins,  I,  165;  —  byzantins,  I,  299;  — 
des  meneaux  des  fenêtres  ogivales,  II,  59;  — 
des  chapiteaux  de  la  période  ogivale,  II,  127. 

Talon,  moulure,  I,  10. 

Tapisseries  de  la  période  ogivale,  II,  462  ;  —  de 

la  renaissance,  II,  584. 
Tau  épiscopal  et  abbatial,  l,  502. 
Teints  (verres)  ou  colorés,  II,  71. 
Temples  païens  convertis  en  églises  chrétiennes, 

l,  157- 

Terre  (personnification  de  la),  I,  548. 
Têtes  plates,  I,  357. 
Tétramorphe,  I,  56o. 

Tetravela  ou  courtines  des  autels,  I,  189,  270. 
Théophile  (le  moine)  et  sa  Diversarum  artium 

schedula,  I,  41 3  note. 
Thyrse,  I,  66. 

Tiers  point  (ogive  en),  II,  2. 
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Tiraz  (hôtel  de)  à  Palerme,  I,  5n. 
Tire-plomb,  II,  69. 

Tissus  de  la  période  latine,  I,  259;  —  de  la  pé- 
riode romane,  I,  5 1 1  ;  —  de  \a.  période  ogivale, 
II,  458;  —  de  la  renaissance,  II,  583. 

Tobie  et  le  poisson  dans  l'iconographie  des  pre- 
miers siècles,  I,  72. 

Toits  de  la  période  ogivale,  II,  174. 

Tombeau  chrétien  du  111e  siècle  à  Tongres,  l, 
124. 

—  —  du  Sauveur,  représenté  dans  les  églises 
du  xvie  siècle,  II,  599. 

Tombeaux  apparents  ou  sarcophages  des  cata- 
combes, I,  109;  —  de  la  période  latine,  I, 
199;  —  francs  ou  mérovingiens,  I,  202;  — 
de  la  période  romane,  I,  440;  —  de  la  période 
ogivale,  II,  265  ;  —  de  la  renaissance,  II,  577. 

 non  apparents  de  la  période  romane,  1,443. 

Tombes  plates  en  cuivre,  II,  279. 

Tongres  (tombeau  chrétien  du  111e  siècle,  dé- 
couvert à),  I,  124. 

Tore,  I,  9. 

Torsade,  I,  355,  356. 
Torse  (colonne),  I,  22. 
Toscan  (ordre),  I,  13. 

Tournai,  petits  monuments  funéraires  de  l'é- 
cole de  Tournai,  II,  288. 

Tours  latines,  I,  175;  — lombardes,  I,  33o  ;  — 
romanes,  I,  400;  —  rhénanes,  I,  402;  — 
ogivales,  II,  176  ;  —  de  la  renaissance,  II,  572. 

 ,  custodes  eucharistiques,  I,  237;  II,  327 

note. 

 eucharistiques  ou  sacramentelles,  II,  238. 

Trabes  ou  tref  des  basiliques  latines,  I.  192;  — 

des  églises  ogivales,  II,  248. 
Transennae  dans  les  catacombes,  I,  103. 
Transition  (style  de),  II,  7,  8. 
Trascoro  des  églises  espagnoles,  II,  257. 
Travée,  I,  321. 

Tref  ou  trabes  des  basiliques  latines,  I,  192;  — 

des  églises  ogivales,  II,  248. 
Triforiums  de  la  période  romane,  I,  391  ;  —  de 

la  période  ogivale,  II,  138. 
Triglyphe,  I,  14. 

Trinité  (très  sainte),  ses  représentations  pendant 
la  période  romane,  I,  53 1  ;  —  pendant  la  pé- 
riode ogivale,  II,  5o2. 

Triptyque,  I,  251;  II,  223. 

Trompes  étagées,  I,  317. 

Trône  du  Christ  dans  l'iconographie  latine  et 
byzantine,  I,  281. 

Trumeau  de  porte,  II,  42. 


Tudor  (arc),  II,  4. 
Tuf  des  catacombes,  I,  44. 
Tuiles  romaines,  I,  28. 
Tulle,  II,  594. 
Tunicelles,  I,  277;  II,  474. 
Tympan,  I,  11. 

Vantaux  des  portes  romanes,  I,  370. 
Vases  aux  saintes  huiles,  II,  402. 

—  —  de  sang  dans  les  catacombes,  I,  117. 

—  —  en  terre  cuite  placés  à  l'intérieur  des 
tombeaux  pendant  la  période  ogivale,  II,  263. 

 près  des  tombeaux  des  martyrs,  1 ,  37, 1 04. 

 symboliques,  I,' 279-280. 

Vela  dorsalia,  I,  270. 

Vela  tyria,  tissas  de  Tyr.  I,  263. 

Velours  de  Gênes,  II,  583. 

—  —  frappé,  II,  583. 

 d'Utrecht,  II,  583. 

Verdures  d'Audenarde,  II,  591. 

Verre  (fabrication  du)  pour  les  vitraux,  II,  68. 

Verroterie  cloisonnée,  I,  222;  —  chez  les 
Francs,  I,  213,  227. 

Vertus  représentées  symboliquement,  I,  564. 

Vestes  altaris,  I,  270,  421  ;  II,  216. 

Vêtements  sacerdotaux  des  trois  premiers  siè- 
cles, I,  130;  —  de  la  période  latine,  I,  270; 

—  de  la  période  romane,  I,  513;  —  de  la 
période  ogivale,  II,  465. 

Vices  représentés  symboliquement,  I,  564. 

Vierge  (la  sainte),  représentations  des  cata- 
combes, I,  78;  —  de  la  période  romane,  I, 
552;  —  de  la  période  ogivale,  II,  508;  — de 
la  renaissance,  II,  600. 

—  —  au  pied  de  la  croix,  I,  543. 

—  —  scènes  empruntées  à  sa  vie,  II,  512. 
Vigne  (la)  dans  l'iconographie  chrétienne,  I,  286. 
Vitraux  de  la  période  latine,  I,  173;  — de  la 

période  romane,  I,  375;  —  de  la  période  ogi- 
vale, II,  67. 
Vitraux  peints  du  xne  siècle,  II,  83;  —  du  xme 
siècle,  11,84;  — disposition  générale  de  ces 
derniers  dans  une  grande  église,  II,  89;  — 
vitraux  peints  du  xive  siècle,  II,  95;  — du 
xve  siècle,  II,  100;  —  du  xvie  siècle,  II,  107; 

—  vitraux  suisses,  II,  110;  —  vitraux  du 
xviie  siècle,  II,  1 1 1  ;  —  du  xvme  siècle,  II, 
113;  —  du  xixe  siècle,  II,  113. 

Voiles  de  carême,  II,  220,  249. 

 de  crosse,  II,  457. 

 de  lutrin,  II,  431. 

Vomitoires,  II,  168. 

Voûtes,  diverses  formes,  I,  319;  —  lombardes, 


—  Ô22  — 


I,  321  î  —  romanes,  I,  394;  —  ogivales,  II, 

25>  !49î  —  de  *a  renaissance,  II,  572. 
Westphalie  (école  de  peinture  de),  II,  531. 
Weyden  (Roger  Van  der)  ou  De  la  Pasture, 

peintre  du  xve  siècle,  II,  549. 
Wilhelm  (maître)  de  Cologne,  peintre  du  xive 

siècle,  II,  532. 
Winghe  (Philippe  Van),  explorateur  des  cata- 


combes, I,  57. 
Wohlgemuth  (Michel),  peintre  du  xve  siècle, 
H,  535- 

Wurmser  (Thierry  et  Nicolas),  peintres  du  xive 

siècle,  II,  540, 
Zeitblom  (Barthélemi),  peintre  du  xve  siècle. 

II,  538. 
Zodiaque  (signes  du),  I,  565. 
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